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1 JOHDANTO 
 
Kiinnostukseni kehyksiin liittyy kiinnostukseen asioista, joita emme yleensä huomaa ja 
jotka ovat jossakin tarkastelun reunalla. Teoksia katsoessani olen huomannut etsiväni 
aikakausista ja aiheista riippumatta niistä jotakin sellaista, mistä taidehistorian 
kirjallisuus, näyttelykatalogit tai taiteilijaesittelyt eivät kerro. Miksi taidekirjoja 
selatessa kuvissa näkyy vain teos, eikä teoksen rajoja tai kehyksiä? Museoissa ja 
näyttelyissä huomaan miettiväni, mitä mahtaa olla maalauksen reunoilla, kehyksen alla 
piilossa, mistä kohdasta maalaus on rajattu kehyksellä, kuka rajauksesta on päättänyt ja 
miksi juuri siten kuin se on rajattu?  
 
Aihe on ollut useamman vuoden mielessäni ja olen katsonut lukemattoman määrän 
taidetta tämän tausta-asetelman kautta ilman, että olen siihen varsinaisesti aina edes 
kiinnittänyt huomiota. Kiinnostus rajaukseen ja sen merkityksiin on kiinnittänyt 
huomiotani edelleen kehyksiin ja niiden vaikutukseen taideteoksen katsomiselle, mutta 
myös kysymykseen siitä, mikä kehys oikeastaan on. Kehysten kiinnostavuus onkin juuri 
tässä, kehyksen määrittelyn vaikeudessa ja samalla sen merkittävyydessä taiteen 
katsomiselle. 
 
Kehysten olemus taideteoksen ja katseen välissä on kiinnostavaa maaperää uusille 
havainnoille. Taiteen katsomiseen on eri aikoina ollut erilaisia tulkintavälineitä, jotka 
ovat hyvin vahvasti ohjanneet niin taidehistorian opetusta kuin yleistä tieteellistä 
diskurssiakin. Kehykset ovat siinä mielessä kiinnostavia, että ne ovat jääneet 
taideteoksen reunalle, eikä niitä ole kovin laajasti tutkittu osana taideteosta. Niitä on 
tutkittu teoksesta erillisinä materiaalisina objekteina, vaikka ne monesti saattavat olla 
jopa taiteilijan itsensä tekemiä. Kehyksistä on kirjoitettu melko paljonkin yksittäisiä 
artikkeleita, mutta varsinaista yhtenäistä ja laajasti tunnettua traditiota kehysten 
tutkimiselle ei ole muodostunut. 
 
Kehys voi toimia usealla tavalla ja sillä onkin yleensä useita samanaikaisia funktioita. 
Sen merkitys on myös muuttunut aikojen saatossa. Kehys rajaa teoksesta jonkin osan ja 
toisaalta myös avaa tai kohdistaa näkymän johonkin. Kehys voi olla paikallaan 
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suojaamassa teosta tai se voi olla jopa pelkkä sisustuselementti. Kehystä voidaan 
analysoida materiaalisena taideobjektina tai sitä ei ehkä fyysisenä elementtinä ole 
ollenkaan olemassa. Kehyksen puuttumisellakin on oma merkityksensä. Olen rajannut 
tässä tutkielmassa kehykset kolmeen materiaaliseen kehys-teos –pariin. Käsittelen 
kehysten katsomiseen liittyviä kysymyksiä näiden teosten ja kehysten kautta. Tässä 
tutkielmassa lähestyn kehyksiä tapausesimerkkien kautta, joissa kehykset ovat teoksesta 
erillään otettavissa olevia materiaalisia objekteja ja jotka ovat jollakin tavalla 
kytköksissä teoksen maalanneen taiteilijan kädenjälkeen.  
 
Tutkielmassani on perusteltua kiinnittää huomiota kehyksen lisäksi taideteokseen, jota 
kehys ympäröi. Tutkielman yhtenä tarkoituksena on selvittää miten kehys vaikuttaa 
teoksen katsomiseen. Kuten yllä olevasta käy ilmi, kehyksiin liittyy runsaasti 
kysymyksiä, eikä niitä kaikkia voi lyhyesti edes mainita. Kehyksen funktio on kaikessa 
monimutkaisuudessaan tavattoman kiehtova ja sen tarjoamien merkitysten 
metsästäminen melkeinpä pakenee kaikkia yrityksiä ymmärtää sitä.  
 
1.1 Tutkimuskysymykset, metodi ja aineisto 
 
Kehysten pohtiminen nostaa esiin jatkuvasti uusia kysymyksiä. Tämän tutkielman 
puitteissa tarkoituksenani on tarkastella kehysten merkityksiä taideteoksen katsomiselle. 
Merkitysten muodostumisessa liittyvät yhteen katsomiseen liittyvät teoriat sekä 
kehyksiin liittyvä materiaalisuus. Lähestyn kysymystä kehysten merkityksestä 
katsomiselle ja havainnoimiselle kolmen tapausesimerkin kautta. Niiden kautta 
tarkastelen myös sitä diskurssia, jota erilaisiin kehyksiin liittyen on aikojen saatossa 
käyty. Päähuomioni kiinnittyy esimerkkien kautta kysymykseen siitä, mikä kehys niin 
fyysisesti kuin metafyysisestikin on ja millaisia vaikutuksia sillä on taideteoksen 
katsomiseen.  
 
Selvitän tutkielmassani erilaisia näkökulmia kehyksiin niin kirjallisuuden kuin 
konkreettisten taidetoimijoiden näkökulmista käsin. Kyselyiden, yhteenottojen ja 
keskustelujen kautta tarkastelen sitä, miten kehyksistä puhutaan ja kuinka paljon ja 
millä tavalla niitä huomioidaan taiteen kanssa tekemisissä olevien tahojen kanssa, kuten 
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vaikkapa museossa ja huutokaupassa. Näiden perusteella selvitän, millaisia merkityksiä 
taidetoimijat antavat kehyksille ja miten he puhuvat niistä. En tarkastele kehyksiä 
kaikkien toimijoiden kanssa samalla tavalla tai mistään strukturoidusta 
haastattelupohjasta käsin. Tarkoituksena on nimenomaan saada selville spontaaneja 
reaktioita aiheeseen liittyen. 
 
Norman Brysonin mukaan havainnoinnin perusteella ei voi luoda teorioita taiteeseen 
liittyvistä ilmiöistä.1 Tarkoitukseni ei ole luoda yleismaailmallista mallia, jonka kautta 
koko taiteen ja kehyksen välistä suhdetta ja merkitystä voidaan tutkia. Tarkoitus on 
tehdä havaintoja eri näkökulmista käsin ja niiden pohjalta löytää uusia tapoja tarkastella 
taideteoksia sekä kehyksiä ja niiden katsomiseen liittyviä ilmiöitä. Haluan 
tutkielmallani myös herättää pohtimaan kehyksiä laajemmin yhtenä taiteen katsomiseen 
liittyvänä tärkeänä osa-alueena.  
 
Tutkielmassani aloitan tarkastelun kehysten historiallisesta kontekstista. Liitän 
kehyksistä käydyn keskustelun siihen, miten kehyksestä tuli itsenäinen taideteoksesta 
erillinen objektinsa sekä miten kehykset esiintyvät historiallisessa kontekstissa ja 
nykyään. Seuraavaksi tarkastelen kehystä, mikä sen määritelmä on ja mitä kaikkea se 
voi olla sekä käsittelen taiteilijan ja kehyksen välistä suhdetta. Tämän jälkeen 
tarkastelen yllämainittuja kysymyksiä katsomiseen ja katseeseen liittyvän teorian kautta. 
Näiden pohjalta lähden tarkastelemaan kehysten merkitystä taideteoksen katsomiselle 
kolmen esimerkkikehyksen kautta.  
 
Tutkimuskysymyksiksi nousevat näiden teemojen pohjalta: 
 
Millaisia vaikutuksia materiaalisilla kehyksillä on taideteoksen katsomiselle? 




	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  Bryson	  1983,	  19.	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1.2 Aiempi tutkimus ja kirjallisuus  
 
Aiempi tutkimus kehyksistä Suomessa liittyy kahteen löytämääni pro gradu –
tutkielmaan. Toinen on taidehistorian laitokselle tehty Outi Finnin Kehysten merkitys ja 
suhde kuvaan: historian, havainnoinnin ja tulkinnan näkökulmista (2003). Finnin 
tutkielmassa fokus on ollut kehysten merkityksessä ja suhteessa kuvaan historian ja 
havainnon näkökulmista. Toinen pro gradu on kirjoitettu museologian näkökulmasta. 
Satu Rantalan Taulunkehys ja museo, Kehyksen museoarvo ja asema kokoelmissa 
(2013) keskittyy taulunkehyksiin ja miten niitä esineinä käsitellään museossa. 
Päänäkökulma on materiaalisuudessa ja painottunut konservointiin ja kehysten 
museaaliseen arvoon. Tutkielmassa kiinnostavaa oman aiheeni käsittelyn kannalta on 
erityisesti museoille suoritettu kyselytutkimus, jonka avoimissa vastauksissa tuli esille 
museoiden näkökulmia ja suhtautumistapoja kehyksiin. Muutamissa nykytaidetta 
tarkastelevissa pro gradu –tutkielmissa on sivuttu jonkin verran myös kehyksiä, etenkin 
nykytaiteen kehyksettömyyttä.2  
 
Kehyksistä kirjoitettu kirjallisuus jakautuu kahdentyyppisiin teoksiin. Toisaalta niihin, 
jotka käsittelevät kehyksiä taideteoksiin liittyvinä materiaalisina objekteina, toisaalta 
niihin, joissa pohditaan käsitteellisellä tasolla kysymystä siitä, mikä kehys on. Ensiksi 
mainituista on olemassa runsaastikin kirjallisuutta, jossa esimerkiksi käydään läpi 
kehyksiä kronologisesti tyyleittäin ja niiden näkökulma on ikään kuin käsityöläisyyteen 
liittyvän objektin tyylihistoriallista analyysiä Niissä on luotu kehystyypeittäin erilaisia 
ryhmiä, joiden kautta kerrotaan, millaisia kehyksiä eri maissa ja eri aikoina on käytetty. 
Myös konservoinnin näkökulmasta kehyksistä tehtyä materiaalisuuteen ja tyylisuuntiin 
liittyvää tutkimusta on suhteellisen runsaasti. Suurin osa kirjoista, jotka käsittelevät 
materiaalisia kehyksiä, on museoiden tuottamia julkaisuja.3 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2	  Veera	  Lahtisen	  pro	  gradussa	  Taideteoksen	  ja	  näyttelytilan	  rajamaastossa.	  Olaf	  
Brezeskin,	  Maurizio	  Cattelanin	  sekä	  taiteilijapari	  Elmgreenin	  	  &	  Dragsetin	  teosten	  
suhde	  valkoiseen	  kuutioon	  (2012)	  lähimmäksi	  kehyksiin	  liittyvää	  diskurssia	  kirjoittaja	  
tulee	  esimerkiksi	  tarkastellessaan	  vitriinin	  kautta	  kehyksen	  rajoihin	  liittyviä	  kysymyksiä.	  	  
3	  Ks.	  esim.	  Heydenryk,	  Henry:	  The	  Art	  and	  History	  of	  Frames	  (1963);	  Karraker,	  Gene	  D.:	  
Looking	  at	  European	  Picture	  Frames:	  A	  Guide	  to	  Terms,	  Styles	  and	  Tecniques	  (2009);	  
Mitchell,	  Paul	  &	  Roberts,	  Lynn:	  A	  History	  of	  European	  Picture	  Frames	  (1996);	  Newbery,	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Kehysten merkityksiin liittyviä näkökulmia havainnoinnin ja tulkinnan näkökulmista 
tarjoavat muutamat artikkeleista tai lyhyistä teemaosioista koostetut kirjat. W. H. 
Baileyn Defining Edges (2002) tarkastelee kehyksiä erilaisten teemojen kautta. Paul 
Duron toimittama artikkelikokoelma The Rhetoric of the Frame (1996) käsittelee eri 
aikoina kehysten olemuksiin liittyneitä kysymyksiä ja näkökulmia. Kirja analysoi 
kehysten vaikutusta kuvalliseen kerrontaan, kuvien funktioihin sekä käsitteellisemmällä 
tasolla esimerkiksi niiden tuottamia viestejä.  
 
Ulkomaisista lehdistä kehyksiin viittaavia artikkeleita on suhteellisen paljon. Muutamia 
artikkeleita kehyksistä on kirjoitettu suomeksikin. Nykytutkimuksen osalta keskustelua 
kehyksistä ovat muutamissa artikkeleissaan käyneet Bente Kiilerich ja Barbara E. 
Savedoff. Artikkelit ovat ilmestyneet The Journal of Aesthetics and Art Criticism -
lehdessä vuosina 1999–2001. Oman aiheeni käsittelyn kannalta kiinnostavaa tässä 
keskustelussa ovat ajatukset siitä, onko oikeastaan olennaista, että teoksia on kehystetty. 
Artikkeleissa pohditaan myös sitä, onko sillä merkitystä, että tietyllä teoksella on juuri 
tietty kehys. Nykytutkimuksesta mainittakoon myös National Portrait Galleryn 
tutkimusohjelma The Art of the Picture Frame. Siinä yhtenä osa-alueena ovat myös 
taiteilijoiden itse tekemät kehykset, jotka ovat kiinnostavia oman aiheeni kannalta.4  
 
Tämän tutkielman kannalta toinen tärkeä teoreettinen lähtökohta liittyy katsomiseen. 
Katsomisesta on kirjoitettu suhteellisen paljon, joten valitsemani taustakirjallisuus 
kaivannee siltä osin myös hieman perusteluja. Tarkastelen katsomista niin taidehistorian 
perinteestä, kuin nykyisestä laajemmasta visuaalisen kulttuurin katsomista käsittelevästä 
tutkimuksesta käsin, sillä taiteen katsominen ei ole vai osa taidemaailmaa, vaan toteutuu 
monissa paikoissa niin fyysisesti kuin vaikkapa netinkin välityksellä. Norman Brysonin 
teoksessa Vision and Painting: The Logic of the Gaze (1983) kirjoittaja tarkastelee 
nimenomaan taiteen katsomiseen liittyviä ilmiöitä ja niiden taustoja, kuten esimerkiksi 
sitä, miksi pidämme joitakin teoksia realistisempina kuin toisia. Brysonin teksteissä 
kiinnostavaa on juuri tavoite päästä katsomisen konventioiden taakse. Marita Sturken ja 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Timothy:	  Frames	  and	  framings	  (2002);	  Mendgen,	  Eva	  (ed.):	  In	  Perfect	  Harmony:	  Picture	  
+	  Frame	  1850-­‐1920	  (1995);	  Penny,	  Nicholas	  (2010):	  A	  Closer	  Look,	  Frames.	  
4	  The	  Art	  of	  the	  Picture	  Frame,	  National	  Portrait	  Gallery	  –internetsivut	  2014.	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Lisa Cartwright käsittelevät kirjassaan Practices of Looking. An Introduction to Visual 
Culture (2009) katsomista visuaalisen kulttuurin näkökulmasta, joka ottaa huomioon 
myös modernit teknologiat ja niiden vaikutuksen katsomiseen. Lisäksi tärkeänä 
lähdekirjana on toiminut perspektiivin vaikutusta katsomiseen käsittelevä Hubert 
Damischin The Origin of Perspective (1987), jossa Damisch tarkastelee perspektiivin 
valta-aseman merkitystä taiteelle ja sen katsomiselle ja miten se edelleen määrittää 
tapojamme katsoa ja jäsentää taidetta.  
 
1.3 Tutkimuskohteena olevien kehys-teos –parien esittely 
 
Tarkasteltavien kehys-teos –parien valinta oli vaikeaa kehysten monimerkityksisyyden 
vuoksi. Olen nostanut tutkielman kohteeksi kolme teosta, joiden kautta käsittelen 
erilaisia kehyksiin sekä katsomiseen liittyviä kysymyksiä ja havaintoja. Lähtökohtanani 
on ollut ottaa tarkastelun kohteeksi sellaiset teokset, jotka mahdollisimman hyvin 
havainnollistavat kehysten vaikutusta katsomiselle. Viittaan tutkimuskohteiden 
yhteydessä muihinkin kehyksiin, jotka oleellisesti liittyvät tarkastelun kohteena olevaan 
kehykseen tai sen muodostamiin merkityksiin.  
 
Vaikka tarkastelen myös kehyksen olemukseen ja merkitysten muodostumiseen liittyviä 
kysymyksiä, olen päätynyt rajaamaan tämän tutkielman kohteeksi tietynlaisia 
konkreettisia kehyksiä, joiden sisällä on maalaus. Niiden määrittäviä tekijöitä ovat nämä 
neljä seikkaa: Teos on kaksiulotteinen maalaus, jota ympäröi kehys. Se muodostuu 
kahdesta osasta, eli teoksella on erillinen teoksesta irrotettavissa oleva kehys. Kehys ja 
teos muodostavat seinäpinnasta irti otettavissa olevan erillisen kokonaisuuden eli se ei 
ole esimerkiksi seinämaalaus tai veistos. Kaikissa tarkasteltavissa pareissa kehysten 
sisällä on maalaus. Tarkasteltaviin kehyksiin liittyy kehyksen sisällä olevan maalauksen 
tehneen taiteilijan kädenjälki joko niin että taiteilija on itse tehnyt tai valinnut 
maalaukselleen kehykset. Ne ovat siis alkuperäiset, toisilleen tarkoitetut parit. Tärkein 
määrittävin tekijä on kuitenkin se, että olen itse nähnyt jokaisen teoksen itse, mikä on 
tärkeää havaintokokemuksen tarkastelun kannalta. Perustelen tehtyjä kehysvalintoja 
tarkemmin analyysiluvussa 3, jossa tarkastelen kehyksen ja teoksen suhdetta sekä 
kehyksen vaikutusta teoksen katsomiselle.  
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Mitä vanhempaa taide on, sitä varmemmin sen kehykset on vuosien saatossa vaihdettu 
syystä tai toisesta. Halusinkin ottaa tarkastelun kohteeksi sellaisia teoksia, joiden 
kehykset ovat alkuperäiset. Valitsin tarkasteltavaksi Bruno Liljeforsin maalauksen Fyra 
fågelstudier i en ram: Törnskata, Kornknarr, Bofinkar, Lövsångare (1887) eli (Neljä 
lintututkielmaa: Pikkulepinkäinen, Ruisrääkkä, Peippoja ja Pajulintu) (Kuva 1). 
Maalauksen kehykset ovat yksinkertaiset puiset, melko leveät ja kullanväriset, mutta 
kuitenkin niin, että puunsyyt näkyvät. Liljeforsin kehyksistä kiinnostavan tekee myös 
se, että saman kehyksen sisällä on useita maalauksia.  
 
Toinen tarkastelun kohde on italialaisen Giacomo Ballan futuristisen maalauksen 
Velocità astratta + rumore (Abstrakti nopeus + ääni) kehys (Kuva 2). Maalaus on 
vuodelta 1913–14, öljymaalaus paperille. Teoksen kehys on suhteellisen yksinkertainen, 
noin viisi senttiä leveä käsittelemätön puinen kehys. Kiinnostavan kehyksestä tekee se, 
että taiteilija on jatkanut teosta maalauksen reunojen yli kehysten päälle. Tämä 
taiteilijan kehystämä ja maalaama teos ja kehys on myöhemmin kehystetty 
vähäeleisellä, modernilla valkoisella ohuehkolla kehyksellä.  
 
Kolmas tarkasteltava kehys-teos –pari on virolaisen taiteilijan, Laurentsiuksen (Lauri 
Sillak) koristeellinen megakehys.5 Tarkastelun kohteeksi valitsin Laurentsiuksen B.F.R 
sarjaan kuuluvan pienikokoisen valkoista ruusun kukkaa esittävän teoksen B.F.R 3 
(Kuva 3), jonka leveä musta ovaalin mallinen kehys on tyylitelty barokkihenkiseksi ja 
koristeltu runsailla ornamenteilla. Teos on toteutettu sekatekniikalla sekä öljyväreillä 
mdf-levylle. 
 
2 KEHYS JA KATSE  
 
Tässä luvussa käsittelen teoreettista viitekehystä ja luon kirjallisuuden kautta 
tutkielmalle kehyksiin ja katsomiseen liittyvän pohjan. Luvussa 2.1 käsittelen niitä 
määritelmiä, joita kehyksillä on. Olen jaotellut kehyksiin alaotsikot kehysten historian 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5	  Laurentsius,	  2014.	  ”Kaks	  Ledat	  ja...”-­‐	  näyttely.	  Kunstihoone	  Galeriis	  13.2.2013–	  
5.1.2014.	  	  Termi	  ”Mega-­‐frame”	  esiintyy	  galleriaesitteessä.	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tarjoamiin määritelmiin sekä nykytutkimukseen. Käsittelen myös lyhyesti taiteilijoiden 
tekemiä kehyksiä sekä uudelleenkehystämisen kysymystä. Luvussa 2.2 käsittelen 
katseen teoriaa ja kehysten katsomista.  
 
2.1 Mikä kehys on? 
 
Taideteosten kehyksellä on sekä konkreettinen materiaalinen ja esineellinen ulottuvuus 
että merkityksiin liittyvä ulottuvuus. Nämä ulottuvuudet eivät ole selkeästi eroteltavissa 
ja ne toteutuvat myös yhtäaikaisesti. Materiaalisuus ja esineellisyys ovat myös osa 
merkitysten ulottuvuutta. Tämän tutkielman kannalta nämä kaikki ovat tärkeitä, joskin 
kehysten merkitysten ulottuvuus nousee analyysiosioissa painotetummin esiin johtuen 
kehys-teos –parien valinnasta ja tutkimuskohteena olevasta katsomisen näkökulmasta. 
Nykypäivästä historiaan katsoessa kehyksiksi mielletään monia sellaisia asioita, joita ei 
aikanaan pidetty kehyksinä, mutta jotka ovat nousseet keskustelun kohteiksi nykyään.  
 
Sana kehys voi tarkoittaa muutakin kuin konkreettista valmistettua esinettä. Kehys on 
myös rajaus. Se voi olla tarkoituksella tai sattumalta tehty, esimerkiksi näkymä joka 
näkyy kameran linssin kautta. Esineelliset ja materiaaliset kehyksetkin luovat sisällään 
olevalle teokselle tai näkymälle rajauksen, jolloin kehys on tietyssä mielessä myös 
valinta. Kuka teoksen on kehystänyt ja mitä kehyksen alle jää piiloon? Kehys on myös 
länsimaisen taidehistorian luoma käsite ja objekti. Se liittyy valmiiseen teokseen ja sen 
esillepanon kysymyksiin. 
 
Sturkenin ja Cartwrightin mukaan kehys on länsimaisen arvotaiteen ikoninen merkki, 
joka on hyvin vahva. He käyttävät kehyksen ikonisuuden vahvuuden metaforana äitiyttä 
representoivaa madonna ja lapsi –aihetta. Ikonisuus myös liittää kehykseen merkityksiä 
sen materiaalisuuden ja historiallisuuden yli. Tähän liittyy oleellisesti kysymys siitä 
kenelle kehys on ikoni.6 Kehys sellaisena kuin sen perinteisesti ymmärrämme, on ikoni 
länsimaiselle ihmiselle siitä lähtien, kun varsinaisia kehyksiä on alettu valmistaa.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6	  Sturken	  &	  Cartwright	  2009,	  40-­‐42.	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Paul Mitchell ja Lynn Roberts näkevät kehyksen monipuolisena elementtinä, jolla on 
monta tehtävää ja joka myös vaikuttaa taiteen katsomiseen. Heidän mukaansa kehys on 
paikallaan suojaamassa teosta. Siihen kiinnitetään mahdolliset kiinnitysmekanismit, 
joilla teos ripustetaan seinälle. Se tukee teoksen aihetta ja värimaailmaa, mutta on 
samalla alisteinen teokselle. Mitchellin ja Robertsin mukaan kehykset voidaan jakaa 
kolmeen kategoriaan, jotka perustuvat kehysten sisällä olevan teoksen 
käyttötarkoitukseen (purpose), asetteluun (setting) ja omistajuuteen (owner).7 Näiden 
pääkategorioiden lisäksi kehyksen tyyli saattaa riippua aiheesta (esimerkiksi 
uskonnollinen, mytologinen, historiallinen, asetelma, abstrakti). Kaksi muuta tekijä 
määrittelee kehyksen luonnetta: joko se on dekoratiivinen elementti, joka heijastelee 
sisustusta tai sitten se on yksinomaan taiteilijan vastuulla, esteettisesti integroituna 
kuvaan. Se voi olla taiteilijan suunnittelema tai maalattu suoraan kankaalle tai toimii 
teoksen trompe l’oeil laajennoksena, joka ulottuu kehyksen päälle.8  
 
Kehyksen historiaa käsittelevissä teoksissa kehys mainitaan aina alisteisessa suhteessa 
taideteokselle. Vaikka teosten ja kehysten yhteyttä kuvataan usein sanoilla perfect 
marriage, kyseessä ei ole tasaväkinen liitto, eikä se myöskään kestä ikuisesti. 
Esimerkiksi satoja vuosia vanhoja kehyksiäkin on aikojen saatossa hylätty ja vaihdettu.9 
Kehys ei yleensä olekaan varsinainen taideobjekti. Toisaalta kuitenkin tiedetään monia 
taiteilijoita, jotka ovat itse tehneet teoksiinsa kehykset ja joille ne ovat myös olleet 
tärkeä osa teoskokonaisuutta. Kehykset ovat kiinnostaneet taiteilijoita ja he ovat nähneet 
niiden vaikuttavan taiteen katsomiseen ja kokemiseen. Monet taiteilijat, jotka tekivät 
itse kehyksiä, myös pohtivat niiden merkityksiä ja tarpeellisuutta. 10  Kuitenkin 
tavalliselle museokävijälle kehykset eivät ole huomion kohteena, he eivät tunnista 
vanhoja tai alkuperäisiä kehyksiä.11 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7	  Esimerkiksi	  kirkollinen	  taide	  vahvistaa	  katolista	  kuvastoa	  tai	  protestanttista	  
askeettisuutta.	  Hovikehykset	  on	  	  tehty	  usein	  hallitsijan	  statussymboleiksi.	  Mitchell	  &	  
Roberts	  1996,	  8.	  
8	  Mitchell	  &	  Roberts	  1996,	  8-­‐9.	  
9	  Penny	  2010,	  7.	  
10	  Heydenryk	  1963,	  6.	  
11	  Penny	  2010,	  11.	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Myös Barbara E. Savedoffin mukaan kehys on alisteinen taideteokselle. Hänen 
mukaansa ei ole tärkeää millainen kehys tarkalleen ottaen on, vaan enemmänkin kyse 
on siitä onko teoksella kehystä ylipäätään.12 Bente Kiilerich mainitsee artikkelissaan 
myös käsitteen nonframe kun kehystä ei ole. Tällöinkin kehys on osa taideteosta 
olematta kuitenkaan materiaalinen kehys.13  
 
Kiinnostava näkemys kehysten ja teoksen suhteeseen tulee yhdessä lauseessa ilmi myös 
Paul Duron toimittamassa esseekokoelmassa The Rhetoric of the Frame (1996), joka 
käsittelee kehysten merkityksiä eri näkökulmista käsin. Duro mainitsee jo kirjan 
johdannossa, että lukijan on turha etsiä kyseisestä teoksesta (kuvan tai jonkin muun) 
kehyksen historiaa. Jos sellaista historiaa kirjoitettaisiin, se väistämättä erottaisi 
kehyksen teoksesta.14  
 
2.1.1 Tutkielmaan liittyviä käsitteitä 
 
Tutkielmassani käytetyt termit liittyvät kehyksiin sekä katsomiseen ja kaipaavat 
muutamilta osin hieman selvennystä. Kehys on konkreettisena esineenä taideteoksesta 
erillinen objekti. Lähdekirjallisuudessa näistä kehyksistä käytetään termiä materiaalinen 
kehys tai esineellinen kehys. Esineellinen kehys viittaa enemmän kehykseen itsenäisenä 
taide- tai museo-objektina kun taas materiaalinen kehys on tässä yhteydessä 
sanamuodoltaan neutraalimpi. Käytän itse tutkielmassani termiä materiaalinen kehys. 
 
Termi, joka esiintyy useissa lähteissä kehyksistä puhuttaessa on parergon eli ”teoksen 
vierellä”. Termi muodostuu sanoista para (vierellä, ohella, rinnalla, yli, ulkopuolella) ja 
ergon (teos, työ).15 Useat filosofit ovat pohtineet parergonia ja sen määritelmää sekä 
merkitystä suhteessa taiteeseen ja kehyksiin. Immanuel Kant toteaa sen olevan 
taideteoksen ulkopuolinen elementti ja esimerkiksi kultaisen kehyksen tarkoitus on 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12	  Savedoff	  1999,	  345-­‐346;	  Kiilerich	  2001,	  320.	  
13	  Kiilerich	  2001,	  321.	  
14	  Duro	  1996,	  1.	  
15	  Parergon	  =	  from	  para-­‐	  'beside,	  additional'	  +	  ergon	  'work'.	  Oxford	  Dictionaries,	  
internetsanakirja	  2015.	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lisätä teoksen esteettistä viehättävyyttä.16 Useat kehyksen käsitteellisyyttä pohtivista 
tutkijoista mainitsevat Derridan kirjan parergonista ja käsittelevät sen pohjalta nousevia 
kysymyksiä. Kiinnostava kysymys on esimerkiksi se, mihin parergon alkaa ja päättyy?17 
 
Katsomista käsittelevässä kirjallisuudessa kuvataiteen perinteeseen ja taiteen 
katsomiseen vahvasti vaikuttanut perspektiivi kaipaa myös hieman huomiota tässä 
kohdin. Hubert Damisch käsittelee kirjassaan perspektiivin syntyhistoriaa ja rakennetta 
sekä vaikutusta nykypäivän taiteen katsojalle. Perspektiivin käsittelyn yhteydessä 
esiintyvä termi perspectiva artificialis on niin sanottu maalarin perspektiivi. Se on 
renessanssin aikana luotu keinotekoinen lineaari- eli viivaperspektiivin matemaattinen 
kaava, jonka avulla maalari saattoi luoda perspektiivissä olevan maalauksen. 
Perspectiva artificialisin vaikutus ulottuu nykypäivään saakka.18 
 
Lähdekirjallisuudessa on myös määritelty erilaisia katsomiseen liittyviä termejä ja 
niiden merkityksiä. Bryson käyttää termejä gaze ja glance. Gaze on substantiivina katse 
ja verbinä katsomisen teko. Gaze (katse, katsomisen teko) on Brysonin mukaan 
pitkittynyt, mietiskelevä katse, joka tarkastelee kohdettaan rauhallisesti ja hieman 
pidättyväisesti. Joskus gaze voi sisältää konnotaatioita pitkään ja intensiiviseen 
katsomiseen. Glance (vilkaisu) puolestaan on salavihkainen ja sivuttainen katse, jonka 
huomio on kiinnittynyt johonkin muualle kuin katsottavaan kohteeseen. Sturken ja 
Cartwright nostavat näiden lisäksi keskiöön katseen osalta myös termin looking 
(katsominen).19   
 
Monien, etenkin katsomiseen teoriaan liittyvien sanojen, monitulkinnallisuuden vuoksi 
olen päätynyt suomentamaan suurimman osan käytetyistä termeistä, mutta niissä 
tapauksissa, joissa sanalla saattaa olla useita merkityksiä, olen jättänyt sulkeisiin 
alkuperäisen lähdekirjallisuudessa esiintyvän sanamuodon. On myös mainittava, että 
kehyksiä tarkasteltaessa eri lähteistä käsin, niihin liittyy runsaasti erilaisia 
kehystyyppien määritelmiä ja niiden tekotapaan liittyviä käsitteitä. Tutkielman rajallisen 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16	  Kiilerich	  2001,	  320.	  
17	  Derrida	  1987,	  57.	  
18	  Jokinen	  2015,	  15-­‐17.	  
19	  Bryson	  1983,	  94;	  Sturken	  &	  Cartwright	  2009,	  94.	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sivumäärän vuoksi en käy niitä kaikkia systemaattisesti läpi, vaan mainitsen niistä 
muutamia esimerkkeinä niissä yhteyksissä, kun ne tarjoavat jotakin oleellista tietoa tai 
näkökulmia kehysten katsomiseen. 
 
2.1.2 Kehysten historiaa 
 
Tämän tutkielman kannalta oleellista on keskittyä tarkemmin sen tyyppisiin teoksiin ja 
kehyksiin, joita tutkimuskysymykseni käsittelee: kaksiulotteisia seinästä irtonaisia 
maalauksia, joihin kuuluu teoksesta erilleen otettavissa oleva kehys. Luon ensiksi 
lyhyen katsauksen kehysten historiaan sekä siihen, mitä eri aikoina on pidetty 
kehyksinä. Tämän jälkeen keskityn tarkemmin juuri tutkimuskysymyksen kannalta 
olennaisiin kehys-teos –pareihin. On myös huomioitavaa, että kehysten historia on 
kahtalainen. Toisaalta se liittyy siihen, mitä historiankirjoitus pitää kehyksenä, vaikka se 
ei olisikaan varsinainen materiaalinen kehys. Toisaalta kehysten historia on juuri näihin 
konkreettisiin objekteihin liittyvää tyylihistoriaa.  
 
Kehystyksen historian tutkijoiden katsaukset alkavat useimmiten maininnoista 
rajauksesta. Rajauksen käsittäminen eräänlaiseksi kehykseksi on myös oman 
tutkielmani kannalta oleellista mainita. Tässä mielessä kehystämisen historian nähdään 
alkaneen jo etruskien seinämaalauksista (700-200 eaa), joissa esiintyy jonkinlaista 
kuvatilan rajaamista. Samoin kreikkalaisissa keramiikkamaljakoissa, joissa esiintyy 
kuva-aiheiden kehystämistä ornamenttikuvioilla.20 Materiaalisia kehyksiä alkoi esiintyä 
varhaiskristillisellä kaudella 100-luvulla. Tuolloin uskonnollisilla kuvilla oli suojus, 
jonka funktio oli nimenomaan suojata, ei kehystää. Suojuksen rakenne kehittyi tämän 
jälkeen moniosaiseksi alttarilaitteeksi ja tuli yleiseksi etenkin kirkkotaiteessa.21  
 
Kehys- teos –parit, jotka koostuvat erillisistä yksiköistä, esiintyvät ensimmäisen kerran 
1200-luvulla. Henry Heydenryk määrittelee tällaisen erillisen kehyksen niin, että se on 
erillinen, liikuteltava ja itsenäinen kokonaisuus.22 Monissa paneelimaalauksissa 1200-
luvulta lähtien paneelin keskus oli kaiverrettu niin, että varsinaisen maalauksen 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20	  Bailey	  2002,	  11.	  
21	  Bailey	  2002,	  12-­‐13;	  Mitchell	  &	  Roberts	  1996,	  15.	  
22	  Heydenryk	  1963,	  9-­‐10.	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ympärille jäi reunus, jolloin maalaus ja kehys olivat materiaalisesti erottamaton 
kokonaisuus.23 Myös ne paneelimaalaukset, joiden kehykset olivat erilliset, oli usein 
tehty samasta puusta kuin maalauspohja. Molemmissa tapauksissa veistetyt reunat 
toimivat maalausta suojaavina kehyksinä. Kuvasta irralliset kehykset alkoivat yleistyä 
samaan aikaan, kun kangas maalauspohjana yleistyi.24 Erillinen kehys myös yleistyi, 
kun huomattiin että se tukevoitti maalausta. Tällöinkin kehys pohjustettiin samalla 
tavalla kuin maalaus, jauhetulla kalkilla ja liimalla tai gessolla ja niistä muodostui 
yhteinen kokonaisuus, jota ei voinut irrottaa toisistaan. Myöskään koristelun osalta ei 
tehty eroa kehyksen ja maalauksen välillä.25 Teos ja kehys kuuluivat toisiinsa niin 
fyysisesti kuin käsitteellisestikin, mikä näkyy esimerkiksi siinä, että monissa kehyksissä 
on varsinaista teosta selittäviä tekstejä. Tällöin teksti, kuva ja kehys olivat yhtä 
tärkeitä.26  
 
Erilaiset tyylit eriytyivät myös alueellisesti. 1300-luvulla monimutkaiset alttarilaitteet 
saivat vaikutteita arkkitehtuurista. Niiden funktio oli osallistua kehysten sisällä olevan 
kuvan tuottaman illuusion luomiseen.27 Nämä kehykset liittyvät erityisesti kirkolliseen 
taiteeseen ja ne imitoivat ulkoasultaan kirkkoarkkitehtuuria. Materiaalinen erillinen 
kehys kehittyi renessanssin myötä uskonnollisten alttarilaitteiden arkkitehtonisista 
kehyselementeistä ja muodostui teoksesta erilliseksi objektiksi.28  
 
Kehystämisessä ensimmäinen suuri muutos tapahtui 1400-luvun kuluessa kun erilliset 
puusta muotoillut kehykset yleistyivät. Tämä tarkoitti myös sitä, että kehysten 
arkkitehtoninen luonne muuttui ja kehyksiä alettiin muotoilemaan ja koristelemaan 
kehyksinä, jotka ympäröivät tiettyä maalausta.29 Sekulaaristen aiheiden yleistyminen 
maalauksissa loi uudenlaisia kehyksiä. Niihin ei tarvittu uskonnollisia viittauksia, joten 
kehyksistä tuli yksinkertaisempia, suoraviivaisempia cassetta –kehyksiä. 30  Niiden 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23	  Newbery	  2002,	  3-­‐4;	  Karraker	  2009,	  1;	  Penny	  2010,	  15.	  
24	  Heydenryk	  1963,	  9-­‐10;	  Karraker	  2009,	  1-­‐2;	  Penny	  2010,	  15.	  
25	  Heydenryk	  1963,	  13;	  Newbery	  2002,	  4;	  Karraker	  2009,	  1.	  
26	  Kiilerich	  2001,	  320.	  	  
27	  Newbery	  2002,	  4;	  Jokinen	  2015,	  22.	  
28	  Heydenryk	  1963,	  32.	  
29	  Heydenryk	  1963,	  46.	  
30	  Karraker	  2009,	  2.	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rakenne perustui klassiseen arkkitehtuuriin ja suoriin linjoihin. Tässä vaiheessa myös 
kehyksen ja teoksen esteettinen eriytyminen alkoi ja ne eivät enää olleet samaa 
rakennetta.31   
 
Kehyksen ja katsomisen perustavaa laatua oleva kohtaaminen tapahtui myös 
renessanssin aikana, 1400-luvun mittaan. Ennen matemaattista perspektiivin esitystä 
keskiajan teoreetikot ajattelivat ajan ja tilan äärettömäksi, jolla ei ole keskipistettä, 
koska Jumala on kaikkialla. Näin myös taiteilija kuvasi maailmaa: eri puolilta ja ilman 
keskipistettä. 32  Konkreettisen ja materiaalisen muutoksen lisäksi myös teosten 
kuvallinen tila muuttui perspektiivin käytön myötä. Maalauksesta, jota kehys kehysti, 
tuli tässä vaiheessa ikkuna johonkin maailmaan, joka oli erillään tilasta, josta käsin 
näkymää katsottiin.33 
 
Kehyksen ja teoksen suhde oli tuolloin myös erilainen kuin nykyään. Koska kehysten 
tekijät olivat usein aikansa johtavia taiteilijoita, materiaalisina objekteina kehykset 
maksoivat usein enemmän kuin teokset, joita ne kehystivät. 34  Kehyksillä pystyi 
osoittamaan taitojaan veistäjänä. Joitain kehysmalleja, jotka yleistyivät laajempina 
tyyleinä myös nimettiin taiteilijoiden mukaan.35 
 
Taiteen maallistuminen johti siihen, että taide alkoi yleistyä muuallakin kuin 
uskonnollisissa yhteyksissä, esimerkiksi palatseissa. Tämä loi kehyksille uusia 
funktioita ja merkityksiä ja vaikutti myös niiden rakenteeseen.36 1500-luvun lopulla 
varakkailla taiteen tilaajilla oli tapana tilata useita teoksista erillään olevia kehyksiä, 
joilla olemassa olevia teoksia pystyi kehystämään ja luomaan niiden avulla yhtenäisiä 
kokonaisuuksia. Näistä kehyksistä käytettiin nimeä galleriakehys ja niiden tyylit 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31	  Newbery	  2002,	  4-­‐5.	  
32	  Jokinen	  2015,	  28.	  
33	  Arnheim	  1954,	  239-­‐240.	  
34	  Kemp	  1996,	  14.	  
35	  Esimerkiksi	  Jacopo	  Sansovinon	  (1486–1570)	  mukaan	  nimetty	  Sansovino	  -­‐kehys	  oli	  
yksi	  käytetyimmistä	  kehystystyyleistä	  Venetsian	  alueella	  1500-­‐luvun	  lopulta	  1600-­‐
luvun	  alkupuolelle.	  Ks.	  Newbery	  2002,	  5;	  Karraker	  2009,	  2,	  71-­‐72;	  Mitchell	  &	  Roberts	  
1996,	  27.	  	  
36	  Heydenryk	  1963,	  30-­‐31.	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vaihtelivat kerääjästä riippuen. Rakenne oli laatikkomainen ja sen tarkoitus oli 
mahdollistaa useamman teoksen ripustaminen lähelle toisiaan.37  
 
1600-luvulla sisustamisen ja kotien kalustamisen ja viihtyisyyden lisääntymisen myötä 
kehyksestä tuli myös sisustuselementti, joka sovitettiin asunnon muuhun tyyliin.38 
Esimerkiksi 1600-luvulta alkaen taideteosten kehysten ja peilien kehysten tyylit 
seurailivat toisiaan. 39  Myös sisustamisen historia yleisesti ottaen vaikutti 
kehysmuoteihin. Kehykset valittiin niin, että ne toimivat sisustuksen ja teoksen kanssa 
harmoniassa.40 Esimerkiksi Englannissa antiikin kreikasta inspiraatiota saaneet klassiset 
muodot näkyivät sisustuksen lisäksi myös kehyksissä. Ranskassa tyylit olivat 
koristeellisempia ja usein niin työläitä, että niiden arvo oli jälleen yhtä suuri tai 
suurempikin kuin taideteoksen.41 Oli myös tavallista, että maaseutukartanoiden seinillä 
oli arkkitehtonisin elementein reunustettuja kehyksiä, jotka olivat tyhjiä. Niihin oli 
tarkoitus täydentää haluttuja koristeita myöhemmin ja niiden sisälle asettaa jokin 
maalaus, esimerkiksi maisemamaalaus, peili tai perhemuotokuva.42 
 
1800-luvulla kehystyylit vaihtelivat myös teoksen esityspaikan mukaan. Kodeissa ja 
kartanoissa suosittiin edelleen yksinkertaisempia tyylejä, mutta raskaasti koristellut ja 
näyttävät kehykset olivat suosiossa julkisissa näyttelyissä esimerkiksi Lontoon 
kuninkaallisessa taideakatemiassa ja Pariisin salongissa.43 1800-luvun loppupuolella 
Salonkiin ei edes saanut osallistua, ellei teoksessa ollut kultaisia kehyksiä.44 1800-
luvulla taiteilijan valitsemat kehykset liittyivätkin usein teoksen julkiseen esittämiseen. 
Tällöin ei haluttu käyttää kovin kalliita materiaaleja, mutta haluttiin kuitenkin näyttäviä 
kehyksiä, joilla oma teos erottuisi teospaljouden keskeltä.45 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37	  Newbery	  2002,	  6;	  Mitchell	  &	  Roberts	  1996,	  13.	  
38	  Heydenryk	  1963,	  61	  
39	  von	  Essen	  2014,	  suull.	  
40	  Penny	  2010,	  7.	  
41	  Newbery	  2002,	  4,	  9.	  
42	  West	  1996,	  63	  
43	  Newbery	  2002,	  9.	  
44	  Kemp	  1995,	  17;	  Bailey	  2002,	  16-­‐17.	  
45	  Penny	  2010,	  26-­‐27.	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Kehyksiin liittyvät myös aikansa tekniset innovaatiot. 1800-luvun puoliväliin mennessä 
maalausten koossa alkoi esiintyä enemmän variaatiota. Tuolloin markkinoille tuli 
kehyksiä, joiden kokoa voitiin muokata.46 Samaan aikaan kehysten tekeminen siirtyi 
käsityöläisyydestä mekaaniseen tuotantoon. 47  Vastapainona massatuotannolle 
esimerkiksi prerafaeliitit halusivat palata käsityöhön ja yksinkertaisempaan 
kehystämiseen. Heidän myötään monet taiteilijat alkoivat tehdä itse kehyksiä teoksiinsa. 
Jotkut taiteilijat käyttivät myös valmiskehyksiä ja muokkasivat niistä itse 
omantyylisiään kehyksiä. 48 
 
Perspektiiviin, kehyksiin ja taideteosten katsomiseen liittyy myös 1800-1900-lukujen 
vaihteessa tapahtunut kuvatilan syvyyden väheneminen, joka lopulta johti abstraktin 
taiteen syntyyn. Kuvatila ei ollut enää loputon tai rajaton perspektiivin ansioista. Se 
päättyi selkeästi kuvatilan reunoille. Tämä toi kehykselle uusia funktioita, se kapeni 
eikä enää ulottunut ikkunana seinän sisälle. Kehyksestä ja teoksesta tuli jotakin, joka oli 
seinän ”edessä”.49  
 
1900-luvun aikana kehykset kapenivat, yksinkertaistuivat ja monesti jopa kokonaan 
hävisivät ja herättivät kysymyksen siitä, onko kehys vain ylimääräinen häiriö, joka 
vaikeuttaa taiteilijan intention ymmärtämistä. 50  1900-luvun loppupuoliskolla monet 
taiteilijat hyljeksivät kehyksiä ylipäänsä, koska ne nähtiin liian perinteisinä osoituksina 
”korkeammasta taiteesta”. Joissain museoissa kehykset poistettiin tänä aikana kokonaan 
sekä vanhoista että moderneista mestareista, koska niiden nähtiin häiritsevän teosten 
koskemattomuutta (integrity).51  
 
1900-luvun toisella puoliskolla käytiin runsaasti kehyksiin liittyvää filosofista 
pohdintaa. Niiden lähtökohtana oli Jacques Derridan esittelemä parergonin käsite. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46	  Käytettyjä	  termejä	  ovat	  mm.	  adjustable	  ja	  extendable	  frames.	  Simon	  2006,	  The	  Art	  
of	  the	  Picture	  Frame	  –internetsivut	  2015.	  	  
47	  Heydenryk	  1963,	  85-­‐86.	  
48	  Taiteilijoista	  itse	  tekivät	  kehyksiä	  mm.	  Edgar	  Degas	  ja	  James	  McNeill	  Whistler.	  
Newbery	  2002,	  9-­‐10.	  
49	  Arnheim	  1954,	  240.	  
50	  Mitchell	  &	  Roberts	  1996,	  12-­‐13.	  
51	  Newbery	  2002,	  10-­‐11.	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Derrida johdattaa kirjassaan La vérité en peinture (Totuus maalaustaiteesta, 1987) 
käsittelemään parergonia konkreettisen passe-partout’n kautta. 52  Passe-partout on 
luonteeltaan sellainen, että se ei ole varsinainen taulunkehys eikä se myöskään osa 
taideteosta, vaan se toimii näiden kahden välissä olematta osa kumpaakaan. Teosta 
katsoessa parergon häviää, kadottaa itsensä ja sulaa pois.53 Derrida kirjoittaa, että 
parergon, kehys toimii sekä teoksen että kehyksen rajalla, mutta ei välttämättä ole 
materiaalinen taulunkehys. Derrida rinnastaa taulunkehyksen palatsien pylväisiin ja 
veistosten draperioihin.54  
 
Bente Kiilerich kirjoittaa, että jos kehys on parergon, sen poistamisen ei pitäisi 
vaikuttaa teoksen muotoon ja merkitykseen. Kuitenkin useat teokset kuuluvat 
tietynlaisiin kehyksiin. Jos kehys poistetaan tai muutetaan, se väistämättä muuttaa myös 
taideteosta.55  
 
Derrida puhuu parergoniin liittyen termistä koristeellisuus (ornamentation). Se on 
luonteeltaan sellainen, että se on lisätty tai kiinnitetty toiseen asiaan olematta 
olennainen osa sitä (adjunct). Mutta esiintyy kuitenkin sen luonnollisena osana 
(intrinsic). Hänen mukaansa siis kehys kuuluu luonnollisesti teokseen, mutta ei 
kuitenkaan ole edellytys kauniin muodon kompositiolle. Parergonia käsitellessään 
Derrida viittaa Kantin estetiikkaan ja hyvän maun käsitteeseen.56 
 
2.1.3 Kehys nykyään  
 
Kehyksiin liittyvä nykykeskustelu liittyy toisaalta nykytaiteen kehystämisen 
kysymykseen ja toisaalta siihen, miten vanhempaa taidetta ja sen kehystämistä 
käsitellään nykytutkimuksessa. Myös siihen kiinnitetään huomiota, mitä ylipäätään 
pidetään kehyksenä. Kehyksiin liittyvä keskustelu liittyy nykytaiteen osalta kuitenkin 
usein siihen, että kehystä ei ole lainkaan. Kaikkea nykytaidetta ei kehystetä, eikä suurta 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
52	  Derrida	  1987,	  12-­‐13.	  
53	  Derrida	  1987,	  61.	  
54	  Derrida	  1987,	  53.	  
55	  Kiilerich	  2001,	  323.	  
56	  Derrida	  1987,	  53,	  57.	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osaa sitä edes voi kehystää siten kuin kaksiulotteisia teoksia. Kehyksiä nykytaiteen 
yhteydessä käsitelläänkin yleisimmin juuri maalaustaiteen yhteydessä. Museon 
kokoelmaan nykymaalaustaide tulee yleensä kehystämättä tai taiteilijan kehystämänä. 
Kehystämättömille teoksille museo valitsee tarkoituksenmukaisen kehyksen. 
Kummassakin tapauksessa museot haluavat kunnioittaa taiteilijan kehystysvalintaa.57 
 
Kun nykyään puhutaan vanhasta taiteesta, kehykset eivät silloinkaan nouse keskiöön. 
99% taidehistorian julkaisuista ei millään tavalla esitä tai käsittele kehyksiä. Tämä on 
vaikuttanut siihen, että kehys on kokonaan eliminoitu katsojan tietoisuudesta eikä siihen 
näin ollen osata kiinnittää huomiotakaan.58 Nykytaiteen monimuotoisuuden vuoksi 
siihen liittyviä kehyksiä ei tässä voi kattavasti käsitellä, mutta nostan tässä esille 
muutamia kiinnostavia esimerkkejä, jotka liittyvät nimenomaan katsomisen ja kehyksen 
väliseen suhteeseen ja kehyksen vaikutukseen katsomiselle.  
 
Nykytaiteen monimuotoisuus on tuottanut uudenlaisia kehystämisen ja rajaamisen 
tapoja esimerkiksi valaistusta käyttämällä. Kiinnostava esimerkki tästä on 
mediataiteilija Hanna Haaslahden (s. 1969) näyttely Vilpittömiä valheita Sinebrychoffin 
taidemuseossa 26.9-1.12.2013. Jos kehystäminen on yksi tapa esittää vanhaa taidetta 
katsottavaksi, Haaslahden videoprojisoinnit tuottavat uusia katsomisen tapoja 
kehystämällä tätä kehystettyä taidetta uudella tavalla (Kuva 4) .  
 
Teoksiin liitetyt videoprojisoinnit ja vaihtuvat valokentät luovat teoksille täysin 
erilaisen ilmeen, nostavat esiin pieniä yksityiskohtia ja rajaavat pimeyteen pois katseen 
ulottuvilta joitakin toisia yksityiskohtia. Kuvassa 4 näkyvässä teoksessa valolla 
nostetaan esille teoksista yksityiskohtia, jotka ovat ainoat asiat, jotka teoksesta pystyy 
pimeässä huoneessa havaitsemaan. Valo luo teoksessa kuvatun naisen kasvoille 
käsipeiliä imitoivan kehyksen ja toinen valaistu ympyrän muotoinen valoläiskä nostaa 
esille naisen paljaan olkapään. Valo myös kehystää pieniä osia teoksista ja saa katsojan 
miettimään, mitä yleensä jää fokuksen ulkopuolelle. Kiinnostavan Haaslahden 
lähestymistavasta vanhaan taiteeseen tekee myös se, että hän on nimenomaan nostanut 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57	  Rantala	  2013,	  74.	  
58	  Mitchell	  &	  Roberts	  1996,	  14.	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teostensa lähtökohdiksi niitä museon vähäpätöisiä, huonokuntoisia ja tuntemattomien 
taiteilijoiden teoksia ja reproduktioita, jotka eivät kiinnosta ketään ja jotka eivät oikein 
kuulu mihinkään kategoriaan.59  
 
Nykytaiteessa kehysten puuttuminen on kuitenkin oikeastaan normi ja siitä 
poikkeaminen herättää huomiota. Teokset esitetään gallerioissa ilman kehyksiä ja jos 
kehykset jostain syystä ovat olemassa, ne ovat olemassa jostain erityisestä syystä, joka 
myös nostetaan vahvasti esille. Taidehallissa järjestetty Esko Männikön (s. 1959) 
retrospektiivinen valokuvanäyttely Time Flies on tästä hyvä esimerkki (Kuva 5). 
Männikön teoksista puhuttaessa ja kirjoitettaessa esiin nousevat aina myös kehykset. 
Esko Männikölle kehykset ovat statement. Helsingin Sanomien näyttelykritiikissä 
Männikön kehykset mainitaan taidemaailmaa vastaan haraamisena.60  
 
Männikkö käyttää teostensa kehyksinä kuluneita ja kierrätettyjä kehyksiä ja hän tekee ja 
asentaa kehykset itse. Kehysten patina voi olla myös vuosikausia vanha, kyseessä on 
todella pitkä projekti, jonka päätteeksi kehys ja teos saavat toisensa. Sama valokuva voi 
olla myös esillä kahdessa erilaisessa kehyksissä, mikä muuttaa jokaisen vedoksen 
uniikiksi kokonaisuudeksi. Kiinnostavaa on myös se, että Männikkö ei myy tai esitä 
kuviaan ilman kehyksiä.61 Taiteilija itse kokee kehysten kuuluvan erottamattomana 
osana teokseen ja hän myös käyttää aikaa ja ajatusta teos-kehys –parin luomiseen. 
Kehyksellä on siis valta muuttaa teoksen luonne uniikiksi.  
 
Kehystämisestä ja kehyksistä puhuttaessa on myös olemassa eritasoista kehystämistä. 
Kaikki nykykehystys ei ole niin sanottua arvotaidetta varten tai tarkoitettu pysyväksi 
kehykseksi. Suomessa toimii useita kehystämöitä, jotka eivät välttämättä kehystä 
arvotaidetta. Kuluttajat kehystävät niin arvotaidetta kuin vaikkapa taideteosten 
representaatioita kuten julisteitakin. Tällöin kehystettävällä taiteella ja sen kehyksillä on 
merkityseroa riippuen siitä, mitä kehystetään. Tässä yhteydessä voidaan myös mainita 
termi näyttelykehystys. Näyttelykehykset ovat luonteeltaan väliaikaisia. Ne voivat olla 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59	  Haaslahti	  2016,	  taiteilijan	  internetsivut.	  Näyttely	  Sincere	  Lies	  26.9.	  –	  1.12.2013	  
Sinebrychoffin	  taidemuseo,	  Helsinki.	  
60	  Viljanen	  2014,	  Hs.fi	  –verkkolehti.	  	  	  
61	  Halmetoja	  HS	  31.12.2013.	  	  
	   20	  
moderneja listakehyksiä tai jopa vanhoja kehyksiä, joita käytetään ajanmukaisen 
sopivuuden vuoksi.62 Nimitys myös antaa ymmärtää, että kehystyksillä on eroja, kaikki 
kehykset eivät ole samanarvoisia tai niillä ei aina ole samaa tarkoitusta edes silloin kun 
kyseessä on taideinstituutio ja sen suorittama kehystäminen.  
 
2.1.4 Taiteilijan ja kehyksen suhde   
 
”The frame is the pimp of painting” – Edgar Degas63 
 
Kehykset ovat aina kiinnostaneet taiteilijoita ja he ovat myös nähneet niiden vaikuttavan 
taiteen katsomiseen ja kokemiseen. Taiteilijat eri kansallisuuksista, taidesuuntauksista ja 
aikakausista riippumatta ovat tehneet itse kehyksiä, suunnitelleet ja teettäneet niitä tai 
valinneet henkilökohtaisesti juuri tiettyjä kehyksiä töilleen. 64  Tämän tutkielman 
kannalta kysymys taitelijan ja kehyksen suhteesta on oleellinen, sillä jokaisessa 
tarkasteltavassa kehys-teos –parissa taiteilija on vaikuttanut juuri tietyn kehyksen ja 
maalauksen yhteen saattamiseen. Henri Matisse (1869–1954) sanoi, että ”The four sides 
of a frame are among the most important parts of the picture”65 Kuitenkin taiteilijatkin 
ovat yksilöitä, joilla on oma subjektiivinen näkemys kehyksiin ja jokainen myös 
suhtautuu niihin eri tavalla, aivan kuten jokainen uusi katsojakin.  
 
Taiteilijoiden tekemät kehykset voidaan jakaa karkeasti ottaen kahteen erilaiseen 
tyyppiin. Toisaalta ne saattavat olla niiden sisällä olevaan teokseen liittyviä narratiivisia 
osia eli ikään kuin osa taideteoskokonaisuutta. Tämän tyyppiset teokset yleensä myös 
kuvataan esimerkiksi taidekirjoissa ja muissa representaatioissa kehyksensä kanssa. 
Toisaalta taiteilijoiden tekemät kehykset voivat olla hyvinkin geneerisiä ja 
”kehysmäisiä” kehyksiä, joista katsoja ei huomaa, tai voi edes päätellä, että ne ovat 
juuri kyseisen taiteilijan tekemät.  
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Taiteilijoiden kiinnostus kehyksiin alkaa samasta ajasta ja paikasta, 1400-luvun 
Italiasta, jossa myös kehyksen ja katsomisen historia kietoutuivat yhteen. Tuolloin 
ainakin Filippo Lippi ja Botticelli suunnittelivat itse kehyksiä teoksiinsa.66 Filippo 
Lippin ja Vittore Carpaccion piirroksia kehyksistä on säilynyt. Tuolloin myös 
esimerkiksi Venetsiassa esillä oleva Giovanni Bellinin Il Frarin triptyykin kehys on 
attribuoitu taiteilijalle itselleen. 67  Lähdekirjallisuudestakaan ei kuitenkaan löytynyt 
yhtään kuvaa näistä vanhimmista taiteilijoiden tekemistä kehyssuunnitelmista, vaikka 
niissä käsiteltäisiinkin juuri kyseisiä teoksia.  
 
1800- ja 1900-lukujen vaihde oli kehysten näkökulmasta tapahtumarikasta aikaa. 
Tuolloin esimerkiksi Vincent van Gogh maalasi kehyksiä jotta ne sopisivat hänen 
maalauksiinsa ja Paul Gauguin kaiversi kehyksiä itse.68 Gauguin myös maalasi kehyksiä 
kirkkailla väreillä, kuten keltaisella.69 Jotkut taiteilijat valitsivat teoksilleen vanhoja 
kehyksiä. Tästä esimerkkinä voidaan mainita Claude Monet, joka halusi esittää vuoden 
1895 Rouenin katedraalia esittävän maalaussarjansa kaksisataa vuotta vanhoissa Ludvig 
XIII:n tyylisissä kehyksissä.70 Prerafaeliitit palasivat valmiskehysten yleistyttyä 1800-
luvun lopulla käsityön arvostukseen, joka näkyy erityisen hyvin kehyksissä. Ford 
Madox Brown (1821–1893) oli erityisesti kiinnostunut kehystämisestä ja suunnitteli 
oppilaansa Dante Gabriel Rossettin (1828–1882) kanssa kehyksiä liikkeen muidenkin 
taiteilijoiden käyttöön.71 
 
Pablo Picasso oli tunnettu siitä, että hän kierteli Pariisissa kirpputoreja ja osti sieltä 
vanhoja kehyksiä.72 Myös aiemmin mainittu nykyvalokuvaaja Esko Männikkö käyttää 
teoksissaan nimenomaan vanhoja kehyksiä. Taiteilijat ovat myös teettäneet haluamiaan 
kehyksiä, jolloin he ovat olleet osallisina kehyksen ja teoksen yhdistämisessä, vaikka 
eivät ole itse niitä tehneet. Joitain runsaasti tietyn taiteilijan käyttämiä kehystyyppejä on 
myös nimetty taiteilijoiden tai taiteilijaryhmien mukaan, esimerkiksi valkoinen Degas -
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kehys.73 Degas piti kehyksistä, jotka olivat profiililtaan kaarevia, niin sanottuja cushion 
kehyksiä (bowed cushion frame).74 Degasin valkoisten kehysten valinta liittyi osittain 
myös hänen henkilökohtaisiin mieltymyksiinsä, hän ei pitänyt kultaisista kehyksistä, 
vaan hänen mukaansa ne ovat liian karkeita. Hänen mielestään kehysten piti sointua 
teoksen värimaailmaan ja tasapainottaa ja tukea teosta. 75  1880-luvulla valkoiset 
kehykset olivat avant-garden symboli.76 Tiedetään, että myös Henri Toulouse-Lautrec 
käytti samaa kehystäjää kuin Degas.77 Konservaattori Suvi von Essenin mukaan vielä 
1920-luvulla oli yleistä, että taiteilijat teettivät tauluilleen kehyksiä mittatilauksena.78 
 
Suomessa vuosisadan vaihteessa esimerkiksi Pekka Halonen ja Akseli Gallen-Kallela 
tekivät itse kehyksiä teoksilleen. Gallen-Kallela valmisti kotiinsa myös huonekaluja. 
Aino-tarussa (1891) taiteilija on tehnyt taulun kehykset puusta, kaivertanut ne 
samanlaisilla koristeilla joita taiteilija näki vanhojen karjalaisten talojen seinähirsissä ja 
maalannut ne kultamaalilla (Kuva 6). Kehyksiin on myös kirjoitettu Ainon tarina.79 
Pekka Halonen teki itse yksinkertaisia vihertävänharmaita puukehyksiä, mutta kovin 
monia näistä ei ole säilynyt.80  Gallen-Kallelan ja Halosen kehykset eroavat siinä 
mielessä toisistaan, että esimerkiksi Aino-tarun kehykset ovat ”kiistattomasti” osa 
teosta, kun taas Halosen kehykset eivät samalla tavalla osallistuneet taideteoksen tarinan 
luomiseen. Missään lähdekirjoissa ei myöskään löydy mainintoja siitä, mitkä kehykset 
ovat Halosen alkuperäiset, vaikka Halosen teoksia näkee runsaasti Suomessa 
museoissakin. Myöskään museoissa Halosen tekemiä kehyksiä ei nosteta millään tavalla 
esille. 
 
Impressionistit, kuten aiemminkin mainittu Degas, tekivät radikaaleja muutoksia 
kehysten väriin ja profiiliin. He pohtivat esimerkiksi Michel Eugène Chevreulin (1786–
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1889) optisia teorioita ja ottivat niiden perusteella käyttöön valkoiset ja värilliset 
kehykset. Chevreulin optiset kokeet osoittivat, että valkoinen väri korostaa ja tuo esiin 
sen vieressä olevia värejä.81 Chevreulin tutkimusten lähtökohta ei liittynyt taiteen 
katsomiseen ja kokemiseen, vaan hänen lähtökohtansa oli kemistin. Hän toimi 
kuuluisan Gobelin –mattotehtaan johtajana ja käsitteli siellä mattojen värjäykseen 
liittyviä ongelmia. Silloin hän huomasi, että värjäykseen liittyvät haasteet eivät liitykään 
kemiaan, vaan enemmänkin optiikkaan. Chevreul loi 72-osaisen väriympyrän, joka 
jakautui säteittäin erilaisiin väriyhdistelmiin, jotka oli jaettu sektoreittain ja 
segementeittäin kuvaamaan erilaisia värien kirkkaustasoja. Chevreulin kokeiden ja 
niiden pohjalta tehtyjen havaintojen merkitys liittyy ennen kaikkea siihen, että hän oli 
ensimmäinen tutkija, joka osoitti aivojen aktiivisen roolin värien muodostumisessa eli 
sen, että myös värit ovat sävyjä, jotka muodostuvat jokaisen ihmisen pään sisällä ja ovat 
siinä mielessä yksilöllisiä.82  
 
Kehykset tulevat esiin monina kiinnostavina, mutta lyhyinä pilkahduksina taiteilijoiden 
yhteydessä mitä erilaisimmissa lähteissä. Taulukauppiaan muistelmat –kirjassa 
pariisilainen taidekauppias Ambroise Vollard (1866–1939) mainitsee useissa 
yhteyksissä taiteilijoita ja kehyksiä, jotka valottavat osaltaan sitä, miten taiteilijat ovat 
suhtautuneet kehyksiin. Yksi muistelma kertoo Edouard Manet’sta, joka kuvaili 
maalausta, jonka aikoi tulevaisuudessa maalata: ”minun on ennen muuta valittava 
luonteenomainen episodi, rajattava tauluni niin kuin jo näkisin sen kehystettynä.”83 
Lainauksen jälkeen kehyksiin liittyvää kommenttia ei sen kummemmin selitetä, mikä 
jättää lukijalle kutkuttavan tunteen siitä, että taiteilijan mielessä on täytynyt hahmottua 
hyvin merkittäviäkin kehyksiin liittyviä ajatuksia, mutta ne ovat jääneet nykypäivään 
kuitenkin vain lyhyinä mainintoina. 
 
Taiteilijat ovat suhtautuneet kehyksiin joskus hyvinkin tunteellisesti. Ne ovat olleet 
joillekin tietyssä mielessä taideteoksen jatke tai osa sitä eikä taiteilija välttämättä ole 
katsonut hyvällä jos niitä on lähdetty vaihtamaan. Gene Karraker kirjoittaa, että Edgar 
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Degas’n tuttu oli ostanut taiteilijan kehystämän maalauksen, jonka Degas myöhemmin 
näki uudelleenkehystettynä vieraillessaan tämän luona. Degas suuttui kehyksen 
vaihtamisesta ja otti teoksen mukaansa suoraan seinältä.84 Tarinan todenpitävyydestä ei 
voi olla varma, mutta ainakin se osoittaa sen, että kehyksiin suhtaudutaan myös 
taidehistorian kirjoituksen alalla yhtenä kiinnostavana taiteen osa-alueena. 
 
Myös Savedoff sivuaa kehyksiä käsittelevässä artikkelissaan taiteilijan ja kehyksen 
välistä suhdetta sekä uudelleenkehystämisen kysymystä. Hän käyttää esimerkkinään 
juuri Degas’ta. Savedoff argumentoi, että taiteilija ei suuttunut siitä, että hänen 
tekemänsä kehykset vaihdettiin, vaan siitä, että kehykset olivat epäsoveliaat kyseiselle 
teokselle. Savedoffin mukaan tämä on osoitus siitä, että taiteilijat eivät pitäneet 
kehyksiä samanveroisina taideteoksen kanssa, vaikka olivatkin kiinnostuneita 
kehystämisestä ja tekivät itse myös kehyksiä.85 
 
Matissen mukaan kehystäminen luo teokselle tapahtumapaikan. Paikka on sekä fyysisen 
että metafyysinen ja kehys antaa tietyn (specific) kontekstin, jossa se tulee kokea. 
Paikka ja konteksti ovat toisistaan riippuvaisia: teoksen katsominen taiteilijan ateljeessa 
ei ole samanlaista kuin saman teoksen katsominen kaupallisessa galleriassa tai 
museossa, joissa se oletettavasti on jo kehystettynä esillä, jossa se esiintyy muiden 
taiteilijoiden niinikään kehystettyjen teosten kanssa rinnakkain. 86  Nicolas Poussin 
(1594–1665) ohjeisti mesenaattiaan kehystyksen kanssa jättäessään tälle erästä 
maalaustaan. Poussin pyysi tätä koristamaan (adorn) teoksen kehyksellä, koska se oli 
tarpeellista katsomisen kannalta. Kun teosta katsoo, silmän näkösäteet (rays of the eye) 
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Kehyksiin liittyy hyvin usein kysymys niiden uudelleenkehystämisestä niin yksityisten 
kerääjien kuin instituutioidenkin toimesta. Suurin osa nykyään esimerkiksi museoissa 
olevista teoksista ja niitä ympäröivistä kehyksistä eivät ole alunperin kuuluneet yhteen. 
Tämän tutkielman osalta uudelleenkehystäminen kiinnostaa tietyn teoksen osalta silloin, 
kun taiteilijan tekemä kehys korvataan uudella. Vaikka tässä tutkielmassa tarkemmin 
tarkastelemani kehys-teos –parit ovat alkuperäisiä, uudelleenkehystämisen 
käsitteleminen on perusteltua yleisesti ottaen, sillä se liittyy suurimpaan osaan 
kehystettyä taidetta. Uudelleenkehystämisen näkökulmat liittyvät tapaan, jolla yksityiset 
ja institutionaaliset katsojat katsovat taideteosta ja miten he suhtautuvat siihen. Aihe 
liittyy myös osittain taiteilijan tekemiin kehyksiin sekä mainintoihin siitä, millaisissa 
kehyksissä taiteilija ylipäänsä voi olettaa teoksiaan esitettävän. Näiden lisäksi myös 
siihen, kun taiteilijan teos-kehys –kokonaisuus kehystetään edelleen, eli tuplakehyksen 
tapauksessa. 
 
Uudelleenkehystämisellä on pitkä historia. Kehyksiä on vaihdettu oikeastaan koko sen 
ajan, kun ne ovat olleet teoksesta irtonaisia objekteja. 1400-luvulla esimerkiksi 
Firenzessä kirkon hallinto kehysti uudelleen ajanmukaisiin kehyksiin Giotton (1267–
1337) alttarimaalauksen. Giorgio Vasari (1511–1574) puolestaan kirjoittaa, että Fra 
Bartolommeo (1472–1517) raivostui kehysten tekijöille, jotka koristelivat kehykset niin 
runsaasti, että ne peittivät osia teoksessa kuvatuista henkilöistä.88 Vaikka suurin osa 
kokoelmissa olevista kehyksistä on vaihdettu, myös  alkuperäisiä kehyksiä on säilynyt. 
Suurelta osin nämä säilyneet kehykset ovat varhaisrenessanssin ajalta tai 1800-luvulta. 
Samoin alkuperäisiä kehyksiä on säilynyt sellaisissa teoksissa, jotka eivät olemassa 
olonsa aikana olleet juuri kenenkään erityisenä kiinnostuksen kohteena, jolloin 
myöskään kehystä ei ole lähdetty muuttuvien makukäsitysten perusteella vaihtamaan.89 
 
Yleistä oli myös se, että kokonaisia kokoelmia kehystettiin yhdenmukaisiin kehyksiin.90 
1700-luvulla suuria hallitsijoiden keräämiä kokoelmia kehystettiin uudelleen. 91 
Napoleon kehystytti uudelleen Louvren kaikki teokset empirekehyksiin, joiden 
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yksinkertainen muoto johtui sekä vallankumouksen jälkeisestä talouslamasta että 
käsityöläisten puutteesta.92 Berliinissä arkkitehti Karl Friedrich Schinkeliä (1781–1841) 
pyydettiin suunnittelemaan uudet yhtenäiset kehykset uuden Altes Museumin kaikille 
teoksille.93 
 
Vaikka taiteilijat kautta aikojen ovat olleet kiinnostuneet kehyksistä ja myös tehneet 
niitä itse, kehyksiä ei useinkaan ole nähty taiteellisina objekteina. Niitä on vaihdettu 
varsin vapaasti sisustuksen tai tyylivaihteluiden mukaan niin yksityiskodeissa kuin 
museoissakin.94 Esimerkiksi 1930-luvulla Walesin prinssi Edvard VIII lainasi National 
Galleryn kokoelmasta seitsemän merkittävää teosta oman asuntonsa seinille ja 
kehystytti ne uudelleen. Vanhat kehykset ja kyltit löytyivät myöhemmin palatsista ja 
palautettiin museolle. 95  Kiinnostavaa kehysten ja eri instituutioiden ja yksityisten 
katsojien kannalta on vaihteleva suhde kehysten merkitykseen.  
 
Vuonna 1984 New Yorkin MoMA aiheutti kohun, kun museo oli päättänyt korvata 
joukon 1800-luvun kehyksiä ohuilla moderneilla listakehyksillä (shadow box frame), 
jotka paljastivat maalausten reunat. Keskustelua aiheesta käytiin Museum Management 
and Curatorship –lehden pääkirjoituksessa, jossa viitataan New York Timesin 
artikkeliin, jossa museon maalaus- ja veistotaiteen johtaja William Rubin perusteli 
kehysten vaihtamista. Hän käyttää tässä yhteydessä termiä downframe. Käytännössä 
tämä tarkoitti sitä, että runsaat kultaiset kehykset vaihdettaisiin neutraalimpiin ja 
vähäeleisempiin kehyksiin. Rubinin perustelu oli, että prameasti veistetyt kehykset tulisi 
poistaa, koska museotila on neutraali. Monet kehykset jotka sopivat koteihin, eivät ole 
tarkoituksenmukaisia museossa.96 Samassa uudelleenkehystämisen yhteydessä Rubin 
kertoo, että uudelleenkehystäminen ei ollut niin systemaattista ettei se olisi ottanut 
huomioon kunkin teoksen ominaispiirteet. Esimerkiksi taiteilijoiden tekemät kehykset 
säilytettiin ennallaan. Näistä esimerkkinä Rubin käytti Gustave Klimtin teoksia, jotka 
oli kehystetty Klimtin omilla ”yksinkertaisilla mutta eleganteilla” kehyksillä. Ne 
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Klimtin teokset, jotka olivat muissa kuin taiteilijan itse tekemissä kehyksissä, ne 
korvattiin toisinnoksilla taiteilijan omista kehyksistä.97 
	   
Uudelleenkehystäminen on keskustelun kohteena nykyäänkin. New Yorkin 
Guggenheimissa toteutettiin Justin K. Thannhauserin lahjoittaman kokoelman 
uudelleenkehystysprojekti.98 Kokoelman teokset on sen olemassaolon aikana kehystetty 
useampaan kertaan. Thannhauser oli kehystyttänyt teokset itse raskailla ornamentein 
koristelluilla kehyksillä, jotka oli vaihdettu 1970-luvulla valkoisiin modernimpiin 
kehyksiin (white shadow frame), jotka museo halusi nyt vaihtaa. Museon suorittaman 
uudelleenkehystämisen tarkoituksena on ollut valita teoksille sellaisia kehyksiä, joita 
myös taiteilijat itse olisivat todennäköisesti voineet valita teoksilleen.99  
 
Uudelleenkehystäminen on yleistä myös Suomessa. Konservaattori Suvi von Essen 
kertoo, että nykyäänkin monet, pääasiassa yksityishenkilöt haluavat kehystyttää teoksia 
uudelleen.100 Ateneumin intendentin Anna-Maria von Bonsdorffin mukaan on myös 
melko yleistä, että ihmiset haluavat vaihtaa kehykset, jos ne syystä tai toisesta eivät sovi 
omistajalle. Esimerkiksi Pekka Halosen kohdalla monia taiteilijan itsensä veistämiä 
kehyksiä on vaihdettu. Moni Halosen teoksen omistaja on heittänyt vanhat kehykset 
pois ja vaihtanut tilalle uudet, koska vanhat olivat heidän mielestään liian 
vaatimattomat, kuluneet tai rikkinäiset. 101  Uudelleenkehystämisestä nykyään myös 
käsitellään jonkin verran taidekaupan yhteydessä. Esimerkiksi taiteen keräilijä Veijo 
Kuusela ostaa huutokaupoista 20- ja 30-lukujen taidetta, joissa hänen mukaansa on 
yleensä halvat ja huonot kehykset. Hän pitää kehystystä ensiarvoisen tärkeänä ja haluaa, 
että ”arvokas maalaus saa arvoisensa kehykset”.102  
 
Kehystämisen merkittävyyttä kuvaavat myös sanat, joilla teoksen ja kehyksen suhdetta 
kuvataan. Usein silloin puhutaan parin löytämisestä ja teoksen ja kehyksen avioliitosta 
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(marriage). 103  Tämä kuvaa myös osaltaan sitä, miten merkittävänä kysymyksenä 
kehystäminen nähdään, vaikka se eroaakin selkeästi siitä, miten taideteoksia käsitellään 
ja miten niihin suhtaudutaan. Museokokoelmiin kuuluvilla taideteoksilla on ikään kuin 
kiistaton museoarvo, toisin kuin teoksia kehystävillä kehyksillä. Museoidenkin 
suhtautuminen uudelleenkehystämiseen vaihtelee. Jotkut kiinnittävät enemmän 
huomiota kehyksiin kuin toiset ja monet museot ovat kehystyttäneet teoksia ja 
kokonaisia kokoelmia uudelleen vielä nykyäänkin. 
 
Uudelleenkehystäminen liittyy museoissa osittain myös kehysten museoarvoon ja sen 
tunnistamiseen ja tunnustamiseen. Satu Rantala on tarkastellut pro gradussaan 
nimenomaan kehyksen museoarvon tunnustamista ja miten se vaikuttaa kehyksen 
käsittelyyn museon kokoelmahallinnan yhteydessä.104 Rantalan suomalaisille museoille 
suorittaman kyselytutkimuksen perusteella kehyksiä ei esimerkiksi tutkita samalla 
tavalla kuin taideteoksia, vain yksi museo kymmenestä tutkii kehyksiä lisätäkseen sen 
museaalista arvoa. Kehys toimii suurimmassa osassa museoita vain teosta suojaavana 
rakenteena. Kuitenkin nämä kehykset toisaalta nähdään myös aikansa tuotteina, 
historiallisina museoesineinä, vaikka ne eivät olisi teokselle alkuperäiset. Tällöin ne 
myös säilytetään ja niitä käytetään esimerkiksi silloin kun halutaan esittää jokin teos 
ajanmukaisissa sille sopivissa kehyksissä.105 
 
2.2 Katse, katsominen, näkeminen, katsoja 
 
Katsomisen ja katseen tarkastelu on kiinnostavaa, koska jokainen näkee näennäisesti 
samat asiat eri tavalla. Katsominen on yksinkertaisimmillaan fysiologinen 
ruumiintoiminto. Katsomiseen liittyy kuitenkin myös monimutkaisempi 
tapahtumaketju, jossa nähty kuva käsitellään aivoissa ja se peilaantuu kaiken 
kokemamme ja aiemmin näkemämme kautta erilaisiksi tulkinnoiksi. Katsomisella on 
myös oma historiansa emmekä koskaan voi nähdä asioita täysin samalla tavalla kuin 
aiempien aikakausien edustajat. Erityisesti taiteen katsomisen tapoihin on vaikuttanut 
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perspektiivin keksiminen ja sen esittäminen kirjallisesti  1400-luvulla.106 Katsoja on 
yksinkertaisimmillaan yksilö, joka katsoo. Mutta katsominen on multimodaalinen teko 
tai toiminta ja sillä voi olla monia katsomisen tapoja. Katsominen on suhteellista ja 
sosiaalista toimintaa ja voi erota paljonkin tekijän tarkoittamasta tavasta katsoa. 
Katsomiseen liittyvät myös muiden aistien kautta saadut kokemukset, kuten lämpötila ja 
äänet.107 
 
Näköhavaintoon liittyvät kysymykset ovat kiinnostaneet teoreetikkoja aina antiikin 
ajoista saakka. Esimerkiksi Eukleides tutki näkemistä jo 300-luvulla ennen ajanlaskun 
alkua. 108  Keskiajalla näkemisprosessi oli vielä pitkään sidoksissa teologisiin ja 
filosofisiin tulkintoihin, mutta optiikan tutkimuksen myötä 1200-luvulla tieteellinen 
käsitys näkemisestä muuttui. Näkeminen ei ollutkaan enää vain silmien näkemistä vaan 
moniaistista havainnoimista. Näkemällä sai suoraa tietoa katsojan ulkopuolella olevassa 
maailmassa sijaitsevasta kohteesta.109  
 
Katsomisen tavoista puhuttaessa ei voi tarpeeksi korostaa sitä, miten merkittävä ja koko 
yhteiskunnan läpäisevä vaikutus perspektiivillä on ollut, se on määrittänyt länsimaisia 
katsomistapoja niin pitkään, että sen vaikutuspiiristä on vaikeaa päästä irti. Oikeastaan 
se on jopa mahdotonta. Hubert Damischin (s. 1928) mukaan perspektiivin näennäinen 
faktisuus, että se olisi aina ja ikuisesti ja muuttumattomasti totta, on myytti ja aina 
uudesta ajasta katsottuna se avautuu uudella tavalla.110 Perspektiivi ei edelleenkään ole 
menettänyt relevanssiaan ja sen ohjaava vaikutus Damischin mukaan näkyy nykyään 
jopa enemmän kuin renessanssin aikana.111 
 
Perspektiiviä on käsitelty myös näkemisestä irrallisena ilmiönä. Dennis Diderot’n 
(1713–1784) mukaan ihminen voi sokeanakin ymmärtää etäisyyksiä tuntoaistin 
perusteella. Michel Foucaultin (1926–1984)  mukaan renessanssin aikana kehitetty 
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perspectiva artificialis ei imitoi näkemistä (vision) sen enempää kuin maalaus imitoi 
tilaa. Se keksittiin visuaalisen presentaation esittämiseksi ja esiintyy vain näkyvänä, 
silmää miellyttävänä asiana.112 
 
Vielä 1600- ja 1700- luvuilla tuntoaistilla oli ollut merkittävä asema havaintoteorioissa 
ja tuolloin esimerkiksi museoissa taideteoksia sai koskea. 1800-luvulla katsominen ja 
näköaisti korvasivat muut aistit, kun tarkasteltiin esimerkiksi taidetta. Näköaistista tuli 
vallitseva esteettinen aisti. Samalla koko näkemisen prosessia tutkittiin osana 
muuttuvaista ja johonkin tiettyyn aikaan sidottua ruumista.113 
 
Katsomiseen liittyvät termit näkeminen ja katsominen erotetaan usein toisistaan. 
Hahmopsykologi James J. Gibsonin (1904–1979) mukaan näkemisessä vaikuttavat 
myös muut aistit kuin näköaisti. Hän erottelee toisistaan visuaalisen maailman ja 
näkökentän. Visuaalinen maailma sisältää laajan havaintokokemuksen, johon 
vaikuttavat kaikki ympäröivät asiat, jotka ihminen kokee liikkuessaan kolmiulotteisesti. 
Näkökenttä on ikään kuin kuva, jonka näemme, kun katsomme jotakin yhdestä kohdasta 
liikkumatta.114  
 
Sturken ja Cartwright käsittelevät katsomista moderniuden, katsojuuden ja katseen 
merkitysten muodostamina ilmiöinä.115 Heidän mukaansa katsomisen käytännöt liittyvät 
vahvasti ideologioihin. Kuvakulttuuri jonka keskellä elämme, on erilaisten 
ideologioiden törmäyskenttä. Tärkein aspekti ideologioissa modernistisella kaudella on 
se, että ne vaikuttavat luonnollisilta ja ennalta annetuilta. Ideologiat ja eri kulttuurien 
vaikutukset läpäisevät yhteiskunnan kaikki tasot mukaan lukien tieteen.116  
 
Taiteen historiaa voidaan tarkastella myös katseen ja katsottavan kohteen 
representaatioiden eri aikoina esiintyvien erilaisten ilmenemismuotojen historiana. 
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Erilaiset konventiot ja representaatiot muokkaavat näkemisen tapoja. Koska visuaaliset 
koodit ja konventiot muuttuvat ajan muuttuessa, katsomme mennyttä eri tavalla 
nykypäivän näkökulmasta, kuin miten niitä katsottiin omana aikanaan. Erilaiset tyylit 
myös ohjaavat meitä katsomaan taideteosta tietyn aikakauden tuotteena. 117  Ernst 
Gombrichin (1909–2001) mukaan tyylit luovat odotuksia, jolloin tyylistä poikkeavat 
asiat huomataan.118 Myös kehyksille on rakennettu tyylihistoriaa, jonka pohjalta niitä on 
analysoitu ja jonka kautta ne on nähty tietyn aikakauden tuotteina. Edelleenkin kun 
kehystetään taidetta, sille pyritään etsimään teokselle sopiva aikakauttaan kuvastava 
kehys.119 
 
Norman Brysonin (s. 1949) mukaan tämä tyyleihin liittyvä painotus on 
taidehistoriankirjoituksen painolastia. Verrattuna muihin tieteenaloihin, jotka ovat 
esittäneet erilaisia teorioita ja hypoteeseja, taidehistoria on jäänyt 1900-luvulla suuren 
ikonologiaan ja tyylipiirteisiin nojaavan tutkimusperinteen vangiksi. Tämä on 
vaikuttanut suoraan myös taiteen katsomiseen. Katsomisen subjektiivisuus ja sen 
merkitys on tässä perinteessä jäänyt sivuun. Vaikka maalari tietääkin, että hänen 
maalauksensa vastaa hänen alkuperäistä havaintoaan tai tarkoitustaan, sellaista tietoa ei 
ole saatavilla katsojalle: jälkimmäinen voi vain nähdä mitä maalari on maalannut 
kankaalle. Koska olemme kaikki ihmisiä ja siten jaamme samanlaisen neurologisen 
näkömekanismin, joka toimii samalla tavalla kaikilla, ei tuntuisi olevan mitään syytä 
miksi meidän pitäisi epäillä että esimerkiksi käsi, jonka maalari maalaa, eroaisi siitä, 
mitä muut pitävät kätenä. Mutta kuinka voimme kuitenkaan tietää onko visuaalinen 
kokemus samanlainen kaikilla?120 Bryson kirjoittaa, että kun katsoo kuvaa, samalla 
mielessä esiintyy monia tuntemuksia, jotka tulevat vain katsottaessa kyseistä kuvaa. Ne 
eivät ole vain verkkokalvolla esiintyviä (retinal) kuvia, vaan saattavat pitää tuoda esiin 
myös yksityisiä tunteita, jotka liittyvät katsojan aiempiin kokemuksiin ja muistoihin.121 
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Bryson käsittelee kirjassaan myös sitä, miksi pidämme tietynlaisia teoksia 
realistisempina kuin toisia. Renessanssimaalarit pystyivät sisällyttämään teoksiinsa 
aiempaa enemmän dataa, jolla ei ollut varsinaista tekstuaalista funktiota, eikä siten 
mitään varsinaista perimmäistä motiiviakaan, mutta se saavutti viattomuuden hahmon. 
Bryson nimittää tätä termillä vraisemblance.122 Katsomisen tai katseen logiikka (the 
logic of the gaze) perustuu siihen, että maalarin tai katsojan ruumis on alistettu yhteen 
pisteeseen, verkkokalvon pinnan maculaan123 Brysonin mukaan sellaista kuin puhdasta 
katsomista ei ole. Kun katsomme teoksia, meissä oleva informaatio ylittää 
tunnistamisen rajan ja sen jälkeen alamme katsoa teosta tietystä näkökulmasta käsin.124 
 
Katsomisen konventioihin liittyy oleellisesti perspektiivin historiaan liittyvä kehitys, 
joka on muokannut tapaa esittää ja katsoa teoksia tietyllä tavalla. Damischin 
alkuperäisessä ranskankielisessä kirjassa käytetään termiä dispositif perspectif, jonka 
kääntäjä on kääntänyt setup tai apparatus eli hän käsittelee perspektiiviä eräänlaisena 
laitteena tai tausta-asetelmana, jonka läpi taidetta katsotaan.125 Perspektiivi on siis 
katsomisen työkalu. Damischin mukaan juuri perspektiivin suosio taiteentutkimuksen 
alalla on johtunut siitä, että se on tarjonnut historioitsijoille selkeän määritellyn 
objektin, jolla on sisäinen koherenssi ja jonka kehitystä voi johdonmukaisesti seurata.126 
Hän kysyy, onko mahdollista paeta kuvallista illuusiota? Onko olemassa sellaista 
työkalua, joka auttaisi meitä pikemminkin näkemään kuin ymmärtämään, koska 
asioiden representoiminen ei ole maalauksen ainoa tehtävä? Mikään tieteenala, joka 
edustaa kuvallista pragmatismia ei myöskään voi päästä käsiksi niihin olosuhteisiin, 
joissa maalaus on tehty.127  
 
Erwin Panofsky (1892–1968) on käsitellyt perspektiiviä kirjassaan Perspective as 
Symbolic Form (1927), jossa hän hämärsi eron näkemisen (vision) ja optisen prosessin 
välillä, joka johtaa kuvan näkymiseen koveran verkkokalvon pinnalla. Damisch 
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kirjoittaa, että ei vain Panofsky, vaan koko aikakausi filosofeineen käsitteli 
perspektiiviä tästä näkökulmasta virheellisesti. Jos maalarin tuottaman kuvan täytyy 
viitata silmän takana muodostuvaan kuvaan, silloin lineaariseen perspektiiviin, joka 
perustuu litteään kaksiulotteiseen heijastukseen, pitäisi suhtautua satunnaisena ja 
virheellisenä eikä tieteellisenä ja matemaattisena faktana.128  
 
Maurice Merleau-Ponty kyseenalaisti perspektiivi-mekanismin valta-aseman havaintoon 
nähden. Hän etsi olosuhteita, joissa maalaus saattaisi päästä eroon perspektiivistä ja 
päästä takaisin amorfiseen havaintomaailmaan. Ongelmaksi tai kysymykseksi nousee, 
mistä tieto koostuu ja miten sen saa purettua takaisin osiin.129 Damisch kirjoittaa, että 
perspektiivi on ihmisen itse luoma tapa katsoa taideteosta. Ihminen on opetellut 
katsomaan taidetta perspektiivin kautta eikä enää pysty näkemään sitä ”suoraan”.130  
 
Nykyään katsomiseen ja katsomisen tapoihin vaikuttavat myös virtuaaliseen 
todellisuuteen liittyvät ilmiöt. Tekninen kehitys on vapauttanut katsojan omista 
kehollisista rajoitteista ja mahdollistanut uudenlaisia tapoja kokea ja havaita asioita.131 
Nykyään erilaiset kuvat liikkuvat globaalisti ja nopeasti. Sturken ja Cartwright puhuvat 
termistä globaali katse.132  Sosiaalinen media on muokannut sekä tapoja katsoa asioita, 
että tuottanut uudenlaisia näkymiä taiteeseen. Instagramissa, Facebookissa, Pinterestissa 
ja Twitterissä voi seurata esimerkiksi museoiden käyttäjätilejä. Sosiaalinen media 
koetaan epävirallisemmaksi kuin esimerkiksi museoiden internetsivut, jolloin myös 
niiden tuottamat kuvat ovat erilaisia, kuin studiossa kuvatut teoskuvat. Katsomisen tavat 
ovat silloin myös erilaiset, museotila ympärillä puuttuu, vaikka teos onkin periaatteessa 
nähtävillä reaaliajassa.  
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2.2.1 Taideteoksen ja kehyksen katsomisesta 
 
Kehys muodostuu monimutkaisesta sarjasta esteettisiä ja käytännöllisiä ratkaisuja jotka 
vaikuttavat siihen, miten katsomme taideteoksia. 133  Kehysten katsominen on 
kiinnostava ja hieman hankalakin kysymys. Kun yleensä katsomme taidetta, emme 
oikeastaan näe kehyksiä. Omien havaintokokemustenikin perusteella on vaikea sanoa, 
millaiset kehykset juuri näkemissämme teoksissa on ollut, sillä ne eivät useinkaan tunnu 
tärkeiltä teoksen katsomiselle. Kehykset mainitaan tästä näkökulmasta myös Katseen 
rajat –kirjassa, joka käsittelee suomalaisen taidehistoriankirjoituksen metodologiaa. 
Arja Elovirta mainitsee siinä, että havainnointiin liittyy eristäminen tai sulkeistaminen. 
Hänen mukaansa tämä ilmenee esimerkiksi siten, että näyttelykierroksen jälkeen emme 
muista maalausten kehyksiä silloinkaan, kun ne ovat oleellinen osa taiteellista ilmaisua, 
kuten vaikkapa Axel Gallénilla.134  
 
Taideteoksen näkemisestä ja katsomisesta on kirjoitettu jonkin verran myös 
havaintopsykologian alalla. Teppo Jokinen kirjoittaa, että visuaalista havainnointia 
leimaa pyrkimys yksiselitteisyyteen ja luonnollinen ympäristön havainnointimalli on 
monimerkityksellistä taideteosta katsoessa harhaanjohtava. Uusien teknisten 
innovaatioiden kautta päästiin näkemään konkreettisesti maailmaa niin syvyyksistä kuin 
ilmasta käsinkin ja rautateiden vauhti muutti tila- ja aikakäsityksiä. Tämä vaikutti myös 
tieteellisiin tilakäsityksiin, joita tutkivat muun muassa Albert Einstein. 
Taidehistoriankirjoituksessakin on paneuduttu tilakäsityksiin. Erwin Panofskyn (1892–
1968) mukaan perspektiivi on aikansa taidekauden tapa havainnoida maailmaa, mitä 
Ernst Gombrich on kritisoinut. Nykyfilosofi Hubert Damischin mukaan perspektiivin 
historiasta ei edes voida muodostaa yhtenäistä analyysiä.135 
 
Kiinnostus nimenomaan taiteen katsomiseen on ollut filosofisen pohdinnan 
keskustelunaiheena jo 1400-luvulta alkaen. Vuonna 1425 Filippo Brunelleschi kehitti 
matemaattisen lineaarisen perspektiivin tekniikan, ja ensimmäisen kirjallisen esityksen 
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siitä teki Leon Battista Alberti teoksessaan De Pictura (1435).136 Alberti kirjoitti myös 
taiteesta ja siinä yhteydessä myös näkemisen korostamisesta, joka liittyi maalauksen 
katsomiseen. Hän käsitteli erityisesti perspektiiviin liittyviä kysymyksiä ja niiden 
vaikutusta katsomiselle.137  
 
Damisch käsittelee perspektiiviä kirjansa luvussa kolme tiedon ja totuuden käsitteiden 
kautta. Jos emme tietäsi mitä perspectiva artificilisista on kirjoitettu ja millainen 
muodollinen systemaattinen diskurssi sille on syntynyt ja joutuisimme katsomaan ajan 
taideteoksia ilman niitä, kuvamme renessanssin ja modernin ajan taiteesta muuttuisi 
suuresti siitä mitä se on nykyään. Ne perspektiiviin nojaavat teokset, joita 1400-luvun 
Italiassa syntyi, olisivat vain yksi aikakauteensa liittyvä ilmiö, ei muuta kuin tyyliseikka 
tai ”muoti”, jotka vaihtelevat aikakausittain.138 Kehys perspektiiviteoksessa onkin hyvin 
oleellinen asia imitoidessaan ikkunaa, joka vahvistaa siitä aukeavan näkymän 
vaikutelmaa. 
 
Damischin kirjassa yksi kiinnostava aihepolku liittyy pohdintoihin maalauksen 
tuottamasta ”petoksesta”. Ranskan akatemia moitti 1600-luvulla Abraham Bossea ja 
hänen opettajaansa Girard Desargues’ta, koska he esittivät, että maalauksen oikea 
tehtävä ei ole esittää asioita kuten silmä näkee tai uskoo näkevänsä, vaan sellaisia joita 
perspektiivin lait asettavat käsityskykyymme. Perspektiivi oli siis kykeneväinen 
petokseen näyttämällä asioita joita ei oikeasti ollut olemassa. Maalauksen ainoa totuus 
näin ollen oli se, että se demonstroi ”totuutta”, joka on perustettu rakennetulle 
tempulle. 139  Kehys osallistuu myös tähän maalauksen aiheuttamaan petokseen 
imitoimalla jo aiemmin mainittua ikkunaa. 
 
Bryson käsittelee myös ”petosta” siinä mielessä, että hän vertailee länsimaista 
maalaustaidetta, jossa öljyvärit ovat olleet pääasiallinen väline, itämaiseen 
tussipiirustukseen. Länsimainen öljyvärimaalaus on luonteeltaan sellaista, että katsoja ei 
voi nähdä onko näkyvän maalauksen alle esimerkiksi piirretty jotakin tai onko alla jopa 
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toinen maalaus. Tussipiirroksessa kaikki paperille piirretyt jäljet jäävät näkyville.140 
Kehystämisen tavat eri taiteenlajien kohdalla myös vaihtelevat. Etenkin vanhemmissa 
öljyvärimaalauksissa, jotka on kehystetty, maalauksen reuna jää käytännössä aina 
jonkin verran kehyksen reunan alle. Tällöin itse teoksen reunaa ei näe eli kehys piilottaa 
”todisteen” siitä, että esimerkiksi perspektiivissä oleva aihe loppuukin teoksen reunalle. 
Tussi- ja vaikkapa grafiikkatöissä teosta kehystää useimmiten reunoilla olevan 
kehyksen lisäksi myös katseen ja teoksen välissä oleva lasi. Barbara Savedoff käyttää 
termiä eristää (insulate) puhuessaan kehysten vaikutuksesta katsomiseen. Kehys 
samalla eristää teoksen ympäröivästä ja korostaa sen rajoja. Se myös lisää maalauksen 
illuusiota.141 Kuitenkin rajaus on valinta, jossa teoksen reuna käytännössä päätyy jostain 
kohdin kehyksen alle. Tämä on kiinnostava asia kehysten vaikutuksesta katsomiselle. 
Emme yleensä voi nähdä aivan koko teosta, koska se on kehystetty. Aiemmin 
mainitussa MoMA:n kokoelman uudelleenkehystämisen tapauksessa yksi perustelu 
kehysten vaihtamiselle liittyi juuri rajaukseen. Museon mielestä on tärkeää muistaa, että 
vanhan taiteen kehystäjät usein halusivat tehdä teoskokonaisuudesta täydellisen 
suorakaiteen muotoisen kokonaisuuden, jonka vuoksi kohtia alkuperäisestä teoksesta 
päätyi kehyksen alle piiloon. Museon mukaan katsojien tulisi voida nähdä teokset 
sellaisina kuin taiteilija ne on nähnyt.142 
 
Impressionistit  käsittelivät ensivaikutelman merkitystä taiteen katsomisessa. Myös 
taidehistorioitsija Max Jacob Friedländer (1867–1958) korosti ensivaikutelman 
tärkeyttä taideteoksen havainnoimisessa. Se oli hänen mukaansa syvempi ja  pysyvämpi 
kuin mikään muu visuaalinen kokemus ja aina kun teoksen näkee uudelleen, 
ensivaikutelma, johon liittyvät muun muassa uutuuden viehätys, outouden ja 
erilaisuuden tunne, nousee mieleen. 143  Impressionistien taidekäsitys vaikutti myös 
1800-luvun lopun filosofis-taiteelliseen puhtaan näkemisen estetiikkaan. Esimerkiksi 
kuvanveistäjä Adolf von Hildebrand (1847–1921) kirjoitti havainnoimisesta ja sen 
hetkeen sidotusta välittömästä havaitsemisesta. Hänen mukaansa silloin, kun silmä on 
lähellä kohdetta, katsominen on kuin koskemista ja siitä tulee taktiilista. Sama objekti 
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voi näyttää myös erilaiselta toisessa yhteydessä kuin toisessa.144 Kehys myös antaa 
teokselle eräänlaisen ”sallitun” rajan, johon saa koskea, vaikka museossa yleisö niin ei 
saakaan tehdä. Kehys on kuitenkin juuri se elementti kehys-teoskokonaisuudessa, johon 
kosketaan esimerkiksi teoksia ripustettaessa tai kuljetettaessa. Itse teoksen pintaan 
turhaan koskettamista vältetään aina. 
 
Norman Bryson kirjoittaa kirjassaan Vision and Painting, The Logic of the Gaze siitä, 
miten hänen mielestään taiteen katsominen ylipäänsä on filosofinen kysymys ja on 
sellaisenaan jäänyt marginaaliin taidehistoriankirjoituksessa. Harva tutkija kysyy 
sellaista perustavaa laatua olevaa kysymystä, kuin mikä teoksen suhde on havaintoon? 
Brysonin mukaan katsojan rooli ja positio täytyy ottaa huomioon. Katsominen on teko, 
jossa teoksen materiaalisuus muuntuu merkityksiksi. Ja katsoja on teoksen tulkitsija.145 
Vaikka kehys ja teos ovat samaa kokonaisuutta, jota periaatteessa katsotaan 
samanaikaisesti, kehyksen materiaalisuus on erilainen kuin teoksen. Erilaisuus liittyy 
kummankin osan erilaisiin käyttötarkoituksiin, mutta myös visuaalisiin seikkoihin. 
Maalaamalla esimerkiksi kehysten päälle, nämä käyttötarkoitukset ja erillisten osien 
materiaalisuus sekoittuvat. 
 
Myös John Ruskin (1819–1900) on käsitellyt kehystä ja katsomista. Hänen mukaansa 
kuvan tulisi vastata mahdollisimman tarkasti luonnollista tapaamme katsoa. Silmä voi 
havaita kerrallaan vain yhden kohteen, jota tarkastella ja kaikki sen pisteen ympärillä on 
sumeampaa. Ruskinin mukaan kehys on esteettisen vastaanottamisen väline ja sen tulisi 
olla siksi mahdollisimman minimaalinen. Pienissä teoksissa kuten esimerkiksi kirjan 
kuvituksissa kehystä ei hänen mukaansa tulisi olla lainkaan, koska niissä näkökentän ja 
kuvakentän välistä ideaalista etäisyyttä ei voida saavuttaa, kun teoksia katsotaan niin 
läheltä.146  
 
Myös katsomistapa vaikuttaa kehysten katsomiseen tai siihen, onko niitä edes 
mahdollista nähdä. Kuten taideteoksia, myös kehyksiä kuvataan erilaisissa yhteyksissä, 
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erilaisten välineiden kautta. Sturkenin ja Cartwrightin mukaan katseen ja kuvan välissä 
on usein jokin medium, jonka läpi katsomme.147  
 
Katsojat harvoin näkevät kehyksen, kun he miettivät teoksia tai katsovat taidetta. Silti 
kehys ottaa osaa huomattavan paljon teokseen ja luovat osan katselukokemuksen 
tunnelmaa. Kehykset kiinnittävät yleensä huomiomme vasta sitten, kun niissä on jotakin 
poikkeavaa tai erilaista. Ne joko eivät mielestämme sovi teoksen tyyliin tai niissä on 
jokin tavallisuudesta poikkeava elementti, joka hyppää silmään. Tällainen 
huomionherättäjä voi olla esimerkiksi se, että taiteilija on maalannut kehysten päälle tai 
kehykset eivät tunnu sopivan teokseen tai toimivat katsomista ”häiritsevänä” 
elementtinä, kuten aiemmin mainitussa Esko Männikön tapauksessa. Myös esimerkiksi 
Hagelstam & Co:n huutokauppakamarin intendentti Johanna Lindfors mainitsee, että 
vaikka kehykset ovat hyvin marginaalinen osa taidekauppaa, ne määrittelevät 
visuaalisesti taideteoksia hyvin paljon.148 
 
Kehysten katsominen on kuitenkin hyvin subjektiivinen tapahtuma. Joku huomaa 
kehykset ja toinen ei. Konservaattorina pitkään toiminut Suvi von Essen kertoo 
katsovansa museossa aina ensin kehyksiä. Hän katsoo niin, ettei edes katso kehysten 
sisällä olevaa maalausta, vaan pelkkiä kehyksiä. Niistä hän havainnoi tyylipiirteitä ja 
esimerkiksi johtolankoja niiden ajoittamiseen. Vasta tämän jälkeen, kun hän on katsonut 
kehyksiä, hän alkaa katsoa niiden sisällä olevia teoksia. 149 Kehysten katsomisessa 
onkin kiinnostavaa juuri tämä. Ne vievät niin paljon huomiota taideteokselta, että niitä 
ei voi tarkastella samalla kertaa, ne ovat siis tässä mielessä yhtä tärkeät elementit 
kokonaisuudesta. Kun kiinnitämme huomiomme nimenomaan kehyksiin, näemme 
yhtäkkiä paljon sellaista, mikä normaalisti menee ohitsemme. Koska konventiot 
ohjaavat meitä katsomaan kehysten sisällä olevaa teosta eikä meillä ole analyyttisiä 
työkaluja käsitellä kehyksiä materiaalisuutensa ulkopuolella, ne jäävät meiltä 
huomioimatta ellemme varta vasten katso niitä. 
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Toisaalta on myös teoksia, joista nimenomaan katsotaan teosta sekä kehystä, mutta 
tällöin kehykset mainitaan teoksen yhteydessä. Tästä esimerkkinä voidaan mainita jo 
aiemminkin mainittu Akseli Gallen-Kallelan Aino-taru (Kuva 6) Ateneumissa, jonka 
teostiedoissa myös kerrotaan kehyksistä, sillä ne lisäävät sisältämällään tekstillä 
merkityksiä myös maalauksen kuvatilaan.150  
 
Kehys voi myös olla teoksen ympärille maalattu, piirretty tai muilla keinoin luotu 
rajaus. Hugo Simbergin vesiväreillä ja guassilla paperille maalatussa teoksessa 
Tonttukuningas nukkuu (1896), taiteilija on rajannut tummanruskealla ”kehyksellä” 
maalauksen kuva-aiheen (Kuva 7). Toinen esimerkki maalatusta rajauksesta on Akseli 
Gallen-Kallelan Palokärki (1893) Ateneumissa (Kuva 8). Gallen-Kallelan maalauksessa 
maalattu reunus on luontoaiheisine eläimineen, ornamentteineen ja yksityiskohtineen 
enemmän maalauksen aiheeseen osallistuva kertova elementti kuin Simbergin 
Tonttukuninkaassa, jossa rajaus on vain tumma yksivärinen reuna.  
 
Yksi tapa nähdä ja katsoa kehyksiä on kehyksen representaatio maalauksessa eli teos, 
jossa esitetään maalaus maalauksessa. Tästä esimerkkinä voidaan mainita esimerkiksi 
David nuoremman maalaus Archduke Leopold Wilhelm in his Picture Gallery in 
Brussels (n. 1650-51) (Kuva 9). Kuvassa esiintyy suurikokoinen, korkea huone, joka on 
täytetty maalauksilla, joista osa nojailee lattialle asetettuihin tuoleihin ja osa on 
ripustettu seinille. Ajanmukaisiin mustiin herrasvaatteisiin pukeutuneet miehet 
katselevat lattialla olevia maalauksia. Takaseinälle ripustetut erikokoiset teokset, jotka 
ovat suhteessa toisiinsa aivan vieri vieressä, muodostavat huoneen takaseinälle yhdessä 
reunoistaan yhdenmukaisen suorakaiteen, joka on kokonaisuutena kuin kehys. 
Maalaukset on kehystetty kultaisilla kehyksillä ja tuovat tällaisena kompositiona 
mieleen yhtymäkohtia Bruno Liljeforsin teokseen (Kuva 1), jossa samassa kehyksessä 
on sijoitettuna neljä pienempää maalausta. Teniersin maalauksessa representoidut 
teokset ovat täytyneet olla jo tekoaikanaan tehty siitä näkökulmasta, että ne sopivat 
saumattomasti toisiinsa, ilman että niiden väliin jäisi rakoja ja vieläpä niin, että ne vieri 
viereen aseteltuina muodostavat yhdessä reunoiltaan yhteneväisen kokonaisuuden. 
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Nykyään taideteosten ja kehysten katsomiseen liittyvät oleellisesti myös teknologisen 
kehityksen mahdollistamat erilaiset katsomisen muodot. Erityisesti nykypäivään liittyvä 
ilmiö on kuvien esittäminen internetissä.151 Helsingin Sanomien artikkelissa kuvataiteen 
ja internetin tulevaisuudesta pohditaan kuvataiteen ja internetin suhdetta, mikä tulee 
luomaan uudenlaisia tapoja katsoa teoksia. Artikkelissa Turun taidemuseon johtaja Kari 
Immonen sanoo, että taideobjekti ei sinänsä katoa mihinkään, mutta taiteen tekotapaan 
vaikuttaa jatkossa yhtenä oleellisena osa-alueena myös pääsy erilaisten tekniikoiden 
luo. Internetin rooli myös kasvaa niin materiaalina kuin välittäjänäkin. Artikkelissa on 
haastateltu myös nykytaiteilijoita. Taiteilija Timo Bredenbergin mukaan mediataiteella 
on netissä valtavat mahdollisuudet, mutta maalauksia ja performansseja ei koskaan voi 
siirtää täysin verkkoon.152 Tämä tarkoittaa sitä, että jatkossakin on tärkeää päästä 
kokoontumaan yhdessä jonnekin katsomaan teoksia, mikä jatkossakin antaa tilaa nähdä 
kehyksiä ”perinteisessä” ympäristössä riippumatta siitä, millaisissa tekniikoissa teokset 
näkyvät tai näytetäänkö niissä kehysten olemassaolo tai niiden puuttuminen.  
 
Sturken ja Cartwright mainitsevat termin online collecting. Taiteilijat myyvät ja 
esittävät teoksiaan entistä enemmän myös netin kautta. 153  Käytännössä kuitenkin 
esimerkiksi Suomessa internetin kautta tapahtuva taideteosten kauppa tuntuu olevan 
melko vähäistä, mutta taiteilijoilla on enenevissä määrin teoksia esillä myös 
nettisivuillaan, vaikka varsinaista myyntikatalogia hinnastoineen harvoin löytyy. 
Taitelijoiden internetsivuista löytyy lukuisia esimerkkejä, mutta esimerkiksi Emma 
Ainalan (s. 1898) sivut ovat tyypillinen esimerkki portfoliosta, jossa esitellään taiteilijan 
tuotantoa.154 Osa taiteilijoista myös myy nettisivujen kautta teoksiaan, kuten Saija Starr, 
jolla on erillinen sivu teoksille, jotka ovat saatavilla. Niissäkään ei silti mainita 
teoshintoja.155 Näissä esimerkeissä teokset ovat myös kehyksettömiä. Taiteilijoiden 
nettisivuilla teokset esitetään yleensä teoskuvina, joissa teoksista löytyy perustiedot 
(mitat ja tekniikka). Lisäksi joillain taiteilijoilla on teoskuvien lisäksi kuvia näyttelyistä, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
151	  Sturken	  &	  Cartwright	  2009,	  68-­‐69.	  
152	  Viljanen	  HS	  4.2.2014.	  
153	  Sturken	  &	  Cartwright	  2009,	  68.	  
154	  Taiteilija	  Emma	  Ainala	  –internetsivut	  2016.	  	  
155	  Taiteilija	  Saija	  Starr	  –internersivut	  2016.	  	  
	   41	  
joihin he ovat osallistuneet, esimerkiksi Sami Lukkarinen (s. 1976) esittelee kuvia myös 
galleria- ja museoympäristöistä, joissa hänen teoksiaan on ollut esillä.156 
 
Museoalalla on jonkin aikaa puhuttu museokokemuksen sähköistymisestä ja museot 
miettivät, miten kävijöitä saataisiin museoon ilman että he käyvät museossa 
konkreettisesti paikan päällä. Kokoelmatoiminnoissa yksi tärkeä nouseva näkökulma on 
kokoelmien saatavuuden paraneminen, jota varten on kehitetty monenlaisia työkaluja.  
Esimerkiksi Suomessa Kansallisgalleria avasi uudet kokoelmasivut maaliskuussa 2014. 
Sivujen tarkoitus on avata yleisölle laajemmin museon kokoelmia ja tarjota tietoja 
kaikista teoksista. Projekti liittyy tällä hetkellä museoalalla paljon keskustelua 
herättäneeseen avoimen datan käyttöönottoon ja museokokoelmien avaamiseen 
yleisölle.157 Niistä teoksista, joiden tekijänoikeussuoja on umpeutunut, löytyy kuvat 
Kansallisgallerian kokoelmatietokannasta, muista löytyvät sanalliset teostiedot. 
Kiinnostavaa on, että pääasiassa kehyksiä ei ole, mutta esimerkiksi tuntemattoman 
tekijän ajoittamattomassa teoksessa Venelaituri (Kuva 10) kuvassa on mukana myös 
kehykset. Myös esimerkiksi HAM Helsingin kokoelmapolitiikassa on maininta siitä, 
että museolle on tärkeää saada museoalalle yhteinen ratkaisu taiteen 
tekijänoikeuskysymyksiin, jotta teoksia voitaisiin jatkossa esittää netissä.158 
 
Maailmanlaajuisesti merkittävä projekti eräänlaisena museokäynnin korvaajana on ollut 
Googlen Art Project. Siinä virtuaalinen museokäynti simuloi sitä, että itse kiertäisi ja 
näkisi museossa sen mitä siellä on. Kansallisgallerian Ateneum on myös mukana 
projektissa ja netissä pääsee virtuaalisesti katsomaan teoksia kehyksineen. 159 
Kiinnostavaa on myös se, että Art Projectin kautta voi tarkastella myös kehyksiä, mutta 
kokoelmatietokannan kautta katsoessa kehyksiä ei näy. Tämän ilmiön tulevat 
vaikutukset ovat kiinnostavia mutta ne eivät vielä oikeastaan näy. Jatkossa myös 
kehykset näkyvät entistä enemmän erilaisissa uusissa tavoissa representoida 
taideteoksia. Aiemmin representaatiot olivat ”virallisia” kuvia eikä myöskään museoissa 
saanut kuvata teoksia. Nykyään monet museot ovat höllentäneet kuvauspolitiikkaansa ja 
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avanneet kokoelmiaan kuvallisessa muodossa perinteisten museokäyntien ulkopuolelle, 
mikä mahdollistaa suurempien yleisöjen pääsyn myös kehysten äärelle, vaikka niitä 
varsinaisesti ei tulisikaan varta vasten katsottua. 
 
Museoissa huomiota on kiinnitetty paljon kokoelmien saavutettavuuteen ja teosten 
näkemiseen, mutta yksityiskohtainen tarkastelu, miten se tehdään, on jäänyt vaille 
huomiota. En itse ole kuullut keskustelua esimerkiksi siitä, miten on ajateltu 
representoida juuri kehyksiä. Huomiota on kiinnitetty vain teostietojen saatavuuteen. 
Seuraako kuvaustapa jo hieman kanonisoitunutta tapaa esittää teos ilman kehyksiä 
kuten taidekirjoissa vai tulevatko kehykset mukaan näihin representaatioihin?  
 
HAM Helsingin valokuvaaja Hanna Kukorelli valottaa teoskuvien ottamiseen liittyviä 
käytäntöjä museossa. Hänen mukaansa monesti kuvaan tulevat kyllä kuvatessa kehykset 
tai ainakin osa niistä, mutta ennen siirtoa kuva-arkistoon ne yleensä rajataan pois. Jos 
kehykset ovat jollain tapaa merkittävät, taiteilijan itsensä tekemät tai mahdollisesti jopa 
osa teosta, teos kuvataan kehyksineen. HAMin kuva-arkistonhoitajan mukaan yleensä 
kuitenkin painokäyttöön halutaan teoskuva ilman kehystä eli kuva pelkästä teoksesta. 
Poikkeuksena hän mainitsee esimerkiksi Ellen Thesleffin (1869–1954) Thyra Elisabeth 
1892, josta lähes aina käytetään kuvaa jossa on mukana kehys (Kuva 11). Kiinnostavaa 
on, että museon internetsivuilla teoksesta on kuitenkin esillä sellainen teoskuva, jossa ei 
ole kehyksiä (Kuva 12). Kukorelli kertoo, että kyseinen teos on kuvattu sekä kehyksen 
kanssa että ilman sitä, mutta tällä kertaa museon markkinointiosasto on valinnut 
käyttöön kehyksettömän kuvan.160 
 
Jos kuvatessa öljymaalauksessa on kultainen krumeluurikehys ja sekä kehys että teos 
halutaan kauniisti valmiiseen kuvaan, teos valaistaan ja kuvataan kahdesti, ensin 
teoksen ehdoilla, sitten kehyksen. Myöhemmin kuvat liitetään yhteen tietokoneella 
kuvankäsittelyohjelmalla. Tämä aiheuttaa triplamäärän työtä, joten harvoin siihen siksi 
ryhdytään. Useimmiten kuvauksissa mennään teos edellä tai koetetaan valaisemalla 
saada joku hyvä kompromissi aikaan.161 Ateneumin intendentti Sointu Fritze kertoo, 
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että Ateneumissa teokset kuvataan ilman kehyksiä. Konservaattorit irrottavat kehykset 
kuvausta varten.162 Museoiden resurssit ovat nykyään pienet ja kehykset jätetäänkin 
pois osittain ehkä myös siksi, että niiden kuvaaminen vie niin paljon aikaa, kun valoja ja 
tekniikkaa joudutaan säätämään. 
 
3 KOLME KEHYSTÄ, MONENLAISIA KATSEITA 
 
Tässä luvussa kokoan yhteen teorialuvussa 2 käsiteltyjä teemoja menemällä tarkastelun 
kohteina oleviin kehyksiin sekä siihen, miten erilaiset katseet vaikuttavat katsomisessa 
syntyviin merkityksiin. Aluksi taustoitan kaikkia kolmea tarkasteltavaa kehys-teos –
paria sekä analysoin niiden tuottamia merkityksiä. Tämän jälkeen tarkastelen niitä 
erilaisia katseita, joita kehyksiin kohdistetaan sekä analysoin niitä. Käsittelen sekä 
yksilöllistä että institutionaalista katsetta ja tarkastelen niiden antamia merkityksiä 
kehyksille. 
 
3.1 Tutkielman kohteena olevat kehys-teos -parit  
 
Tässä tutkielmassa tarkastelun kohteena on kolme erilaista kehys-teos –paria. Kuvailen 
ensin hieman kutakin paria, kuvailen omaa katsomiskokemustani ja analysoin tämän 
jälkeen kunkin parin muodostamia merkityksiä.  
 
Tarkastelun kohteeksi valitsin kolme kehystä, joiden kautta pääsee käsiksi 
monipuoliselta kantilta kehyksiin liittyviin kysymyksiin. Halusin tarkastella taiteilijan ja 
kehyksen välistä suhdetta ja sitä, miten tällaisten maalausten katsominen vaikuttaa 
kehysten katsomiseen. Teoriakirjallisuudessa taiteilijan tekemät kehykset mainitaan 
yleensä yhteyksissä, jossa pohditaan kehyksen ja teoksen luonnetta.163 Muulloin kehys 
nähdään enemmänkin mekaanisena veistotaiteellisena suoritteena, josta analysoidaan 
profiileja ja luokiteltavissa olevia tyylipiirteitä, vaikka kyseessä olisikin taiteilijan 
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tekemä kehys. Tämä näkyy erityisesti niin sanotussa vanhemmassa taiteessa. 164 
Tietyntyyppinen kehyksen eriytyminen kehyksestä taide-objektiksi näkyy suurin 
piirtein tapahtuneen 1800-luvun mittaan. Kun puhutaan esimerkiksi Degas’n, Gauguinin 
ja muiden aikalaistaiteilijoiden kehyksistä, niistä mainitaan katsomiseen liittyvät 
motiivit ja miten kehys vaikuttaa katsomiseen. Tämä saattaa johtua siitäkin, että tuolta 
ajalta on jäänyt kirjallisia dokumentteja, joissa asiaa käsitellään. Tätä vanhemmasta 
taiteesta niitä ei juurikaan ole, joten aiheen käsittely painottuu siksikin lähinnä 
tyylipiirteiden havainnoimiseen. 
 
Tässä tutkielmassa tarkastelen nimenomaan sellaisia kehyksiä, joissa taiteilija on ollut 
vaikuttamassa teoksen ja kehyksen päätymiseen yhteen. Kehys-teos –parit ovat 
kulkeneet toistensa kanssa koko olemassaolonsa ajan. Bruno Liljeforsin kehys on 
yksinkertainen puinen kehys, joka ei materiaalisena kehyksenä vaadi huomiota, muuta 
kuin siinä mielessä, että sen sisällä on useampi teos. Laurentsiuksen kehys puolestaan 
on juuri se elementti, joka teoksessa vie huomion, se ikään kuin kääntää taideteoksen 
katsomisen nurinpäin. Giacomo Ballan kehys on jossain määrin näiden välimuoto, 
periaatteessa geneerinen yksinkertainen kapea kehys, mutta jonka päälle jatkuva teos 
kiinnittää katsojan huomion.  
 
Yksi tärkeä teosten valintaan liittyvä seikka on se, että olen nähnyt ne itse museossa tai 
galleriassa. Tämä oli tärkeää aiheen käsittelyn kannalta, koska katsominen on 
subjektiivinen kokemus. Halusin ikään kuin asettaa näkemäni teokset analysoitavaksi 
samalle lähtöviivalle, vaikka teoksia analysoidessani voi jo huomata, että teokset ovat 
hieman eriarvoisessa asemassa myös omassa katsomiskokemuksessani. Jo näiden 
kolmen teoksen katsomisen välillä olevat muutamat vuodet ovat muuttaneet omaa 
tapaani katsoa teoksia. Lisäksi olen palannut teoksiin tutkielmaa kirjoittaessani 
representaatioiden ja muistiinpanojeni kautta, jotka muuttavat hieman katsomista. Suora 
katsomiskokemus on omanlaisensa, kun sen välissä ei ole suodattavaa mediumia. 
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Kiinnostava kysymys liittyy myös siihen, miten taiteilijan tekemään kehykseen 
suhtaudutaan, miten se otetaan osaksi taideteosta ja mahdollisesti edelleen kehystetään. 
Ja miksi jotkut teokset kehystetään ja joitain ei? Yleisesti ottaen maalauksista usein 
tiedetään, että niitä ympäröivät kehykset eivät ole alunperin kehystäneet juuri kyseistä 
teosta. Tässä tutkielmassa tarkastelun kohteeksi olen valinnut sellaisia teos-kehys –
pareja, jotka ovat alkuperäiset, koska sitä kautta pääsee paremmin käsiksi kehyksen ja 
taiteen väliseen rajamaastoon. Tarkasteltavissa kehyksissä näkyy taiteilijan kädenjälki. 
Tarkasteltavat kehys-teos –parit antavat myös mahdollisuuden tarkastella kehysten 
merkitystä niille eri toimijoille, jotka toimivat taidekentässä eri positioista käsin. Olen 
myös nähnyt teokset erilaisissa ympäristöissä: Liljeforsin teos oli esillä vaihtuvassa 
museonäyttelyssä, Ballan teos museon kokoelmanäyttelyssä ja Laurentsiuksen teos 
galleriassa. 
 
3.1.1 Bruno Liljeforsin vihreänkultaiset puukehykset 
 
Bruno Liljefors (1860–1939) oli ruotsalainen taiteilija. Hän maalasi Ruotsin 
kansallismuseon kokoelmiin kuuluvan teoksen Fyra fågelstudier i en ram: Törnskata, 
Kornknarr, Bofinkar, Lövsångare eli Neljä lintututkielmaa: Pikkulepinkäinen, 
Ruisrääkkä, Peippoja ja Pajulintu, vuonna 1887 (Kuva 1). Kaikki neljä erillistä 
tutkielmaa on sovitettu saman kehyksen sisälle. Tutkielmat ovat öljyvärimaalauksia, 
joista yksi on maalattu puulevylle ja loput kolme kankaalle.  
 
Museon kokoelmatiedoissa teoksen mitat on ilmoitettu niin, että teos kehyksineen on 99 
x 166 x 3 senttimetriä.165 Kiinnostavaa on, että yksittäisen tutkielman mittoja ei ole 
ilmoitettu ja mittoja ilmoitettaessa kehykset on otettu mukaan ja samoin niiden syvyys / 
paksuus. Tämän teoksen osalta kehykset nähdään siis ikään kuin osana taideteosta jo 
museon teostiedoissa. Liljefors maalasi muutamia muitakin samoihin kehyksiin 
sijoiteltuja teoksia, joissa kaikissa on samanlaiset puiset, kultaiseksi maalatut leveät 
”lautalankkukehykset”, joihin myös tarkasteltava teos kuuluu.  
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Pontus Grate kuvailee Liljeforsin näyttelykatalogissa vuodelta 1988 näitä 
lautalankkukehyksiä, joissa on useita teoksia aseteltu samaan kehykseen seuraavasti: ”--
- delightful method --- of combining in one and the same frame several small intimate 
”cutouts” of nature --- compositional tricks”166 Kehykset siis kiinnittävät tällaisenaan 
huomiota myös Liljeforsista kirjoittaneiden asiantuntijoiden katseeseen. Grate pitää 
tällaista tapaa kehystää ihastuttavana ja mainitsee sommittelullisen tempun tai jekun 
kiinnittäen huomion kehyksiin. Kiinnostavaa on kuitenkin se, että vaikka 
lähdekirjallisuudessa ja museon sivuillakin mainitaan kehys kiinnostavana elementtinä, 
siitä ei kerrota missään lähteissä yhtään mitään, ei edes sen tekniikasta, lukuun 
ottamatta kehysten sisällyttämistä teoksen kokonaismittoihin.  
 
1800-luvulla halvat teolliset kehykset olivat suosiossa ja taiteilijoiden itse tekemät 
kehykset voi nähdä ikään kuin vastaiskuna niille.167 1880-luvun puolivälistä lähtien 
tapahtui taiteilijoiden tekemien kehysten esiinnousu. Näitä olivat taiteilijoiden 
suunnittelemien kehysten lisäksi taiteilijoiden itse rakentamat ja koristelemat 
kehykset.168 Liljeforsin kehyksistä tulevat mieleen hieman esimerkiksi Pekka Halosen 
tekemät kehykset siinä mielessä, että niissä näkyy ja näyttää tarkoituksella olevan 
jätetyn hieman käsintehty vaikutelma. Pintoja ei ole yritetty silata täydelliseksi, vaan 
niissä näkyy kehyksen tekijän kädenjälki ja viitteitä eri työvaiheista. Lautapinta on jopa 
jätetty hieman epätasaiseksi. Teoskokonaisuutta kehystävä ulkoreunan kehys onkin kuin 
standardia kakkosnelosen lautatavaraa, joka on pätkitty sopivan kokoiseksi ja jätetty 
sellaisenaan rosoiseksi. Tutkielmien väleissä on ohuemmat puurimat. Puunsyyt näkyvät 
kehyksessä ja ensi katsomalta se näyttää maalatun kullanvärisellä hieman 
läpikuultavalla maalilla, mutta tarkemmin katsoessa se näyttääkin siltä, kuin se olisi 
kullattu oikealla lehtikullalla. Kultainen väri ei nimittäin ole täysin sileä ja tasainen, 
vaan se näyttää koostuvan kullanvärisistä osista, joiden saumakohdat ovat näkyvillä. 
Tietoa kehysten tekotavasta ei kuitenkaan missään esitetä. 
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  1988,	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  Roberts	  1995,	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  1996,	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Liljeforsin teoksen jokainen erillinen tutkielma on erikseen signeerattu. 169 
Signeeraustapa onkin tässä kohdin kiinnostava. Vaikka teokset kuuluvat selkeästi 
yhteen, signeeraus rikkoo niiden yhtenäisyyden ja korostaa sitä, että teos kehyksineen 
koostuu kuitenkin eri osista. Tutkielmat ovat silti selkeästi yhteen kuuluvia, vaikka niitä 
erottavat kehyksen sisällä olevat puurimat. Tutkielmien aiheet jatkuvat puurimojen alla 
ja liittyvät siten toisiinsa, vaikka eivät oikeasti olekaan samaa, yhtenäistä maalausta. 
Ensi katsomalta tuntuukin, että teokset ovat yksi iso teos, jonka päälle vain on 
sommiteltu niitä kehystävät rimat.  
 
Taiteilijana Liljefors on pääasiassa tunnettu juuri tämänkin tutkielman kohteena olevista 
eläinaiheisista maalauksistaan. Hän opiskeli muun muassa eläinmaalari  C. F. Deikerin 
opetuksessa ja eläintieteellisessä puutarhassa Düsseldorfissa.170 Liljeforsin maalauksia 
on paitsi Ruotsin Nationalmuseumin kokoelmissa, myös esimerkiksi Yhdysvalloissa, 
National Museum of Wildlife Artissa.171 Liljeforsille luonnon valtakunta oli ihana 
maailma, jossa järjestys ja täydellisyys ikään kuin kutsuvat vierailijaa ottamaan osaa sen 
parhaisiin puoliin. 172  Liljefors harrasti myös metsästämistä ja vietti paljon aikaa 
luonnossa kulkien ja tarkkaillen eläimiä. Kirjassaan Det vildas rike (Villieläinten 
valtakunta) Liljefors kertoo eloisasti kuvaillen luontokokemuksistaan, mikä näkyy myös 
hänen taiteessaan, jossa niin pienet kuin suuretkin eläinaiheet kuvataan huolellisesti. 
Jokainen eläin kuvaillaan omasta näkökulmastaan ja ikään kuin persoonastaan käsin.173 
Liljefors ei halunnut olla vain silmä, joka maalaa, vaan kaikkeen mitä hän näki tiettynä 
hetkenä, oli lisättynä se, mitä hän tiesi. Graten mukaan Liljefors halusi paljastaa 
villieläimen elämän perimmäisen olemuksen.174  
 
Grate kirjoittaa artikkelissaan myös Liljeforsin omanlaisesta perspektiivistä ja mainitsee 
sen yhteydessä termin ”provocative Japanese perspectives that locate the spectator in 
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  Nationalmuseum	  –internetsivut	  2016.	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  Fredlund	  (toim.)	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  passim.	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medias res”.175 Liljeforsin perspektiivi useissa hänen teoksissaan onkin kiinnostava. 
Tarkastelun kohteena olevassa maalauksessa katsoja katsoo eläimiä maasta käsin 
yläviistoon päin sammakkoperspektiivistä käsin. Katsoja ikään kuin makaa ruohikossa 
kuin metsästäjä tai eläintutkija, paikoillaan ja odottaa, että linnut uskaltautuvat 
lähemmäksi.  
 
Anna-Maria von Bonsdorffin mukaan Liljeforsin näkökulmat, joissa kohdetta 
tarkastellaan viistosti ylös- tai alaspäin liittyvät omana aikanaan paljon kiinnostusta 
herättäneisiin ajatuksiin teosofisesta buddhismista ja mikrokosmoksen 
merkittävyydestä, jossa pieninkään eläin tai luonnon objekti ei ollut liian vaatimaton 
kuvattavaksi maalauksissa. Liljefors oli yksi niistä taiteilijoista, jotka pyrkivät 
maisemateoksissaan välittämään uudenlaista luontokokemusta, joka pohjautuu 
japanilaiseen taiteeseen ja joka nähtiin aiempaa henkisempänä ja aidompana. Yllättävät 
sommittelut myös korostivat sakraalia tunnelmaa.176 
 
Näin teoksen Kansallisgallerian Ateneumissa, näyttelyssä Japanomania 
Pohjoismaisessa taiteessa 1875–1918.177 Teos oli esillä salissa 23, heti sisään tullessa 
vasemmalla, suurin piirtein näyttelyn puolivälissä. Koska näyttely oli esillä 
Ateneumissa, pääsin katsomaan teosta useampaan kertaan. Ensimmäisellä kerralla teos 
kiinnitti huomioni nimenomaan erikoisen kehyksen vuoksi ja etsittyäni siitä lisätietoja, 
päätin ottaa sen yhdeksi tutkimuskohteekseni. Kävin katsomassa teosta yhteensä neljä 
kertaa.  
 
Neljä lintututkielmaa koostuu neljästä irrallisesta teoksesta, jotka on asetettu samaan 
kehykseen. Kiinnostavaa niissä on se, että yksi teoksista on maalattu puulevylle ja loput 
kankaalle. Maalaustekniikka on muuten sama. Näin jälkikäteen muisteltuna en pysty 
muistamaan mikä maalauksista oli puulle maalattu. Tämä herättää oman osansa 
kysymyksistä. Miksi yksi teoksista on erilainen kuin muut? Missä järjestyksessä teokset 
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  In	  medias	  res	  =	  	  narratiivinen	  tekniikka,	  jossa	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  keskeltä	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on maalattu ja miksi juuri ne ovat päätyneet samaan kehykseen? Tiesikö taiteilija jo 
teoksia maalatessaan, millainen lopputulos on, eli että samassa kehyksessä on juuri 
nämä neljä teosta?  
 
Neljä lintututkielmaa on todennäköisesti ollut tarkoitettu katsottavaksi yhdessä toisen 
teosparin kanssa, jossa myös kaksi teosta on asetettu samaan kehykseen: Cat in a 
Summer Meadow ja Nestlings of Red-Backed Shrike.178 Teokset ovat vuodelta 1887 
kuten Neljä lintututkielmaakin ja ne olivat alunperin samassa kehyksessä, samoin kuin 
lintututkielmat, mutta jossain vaiheessa niiden tiet erosivat. Jälkimmäinen teoksista oli 
jo aiemmin osa Nationalmuseumin kokoelmia ja ensiksi mainittu hankittiin sinne 
vuonna 2013, jolloin  teokset saatiin jälleen palautettua yhteen. Sekä lintututkielman 
kehyksen että tämän toisen teosparin kehyksen takana on merkintöjä, jotka antavat 
olettaa niiden olleen tarkoitettu esitettäväksi yhdessä.179 Kissa- ja lintuteoksista ei näy 
kokoelmatietokannassa kehyksiä eikä niitä esitetä yhdessä. Ne on kuvattu sinne 
erikseen, omina itsenäisinä teoksinaan, kun taas Neljä lintututkielmaa löytyy sieltä 
kehyksineen. Teoskokonaisuudet ovat olleet esillä yhdessä vuonna 2014 
Nationalmuseumin Highlights –näyttelyssä 15.5.–31.8.2014, samalla seinällä. (Kuva 
13). Molempien teoskokonaisuuksien kehykset ovat samanlaiset. 
 
Nationalmuseumin kokoelmiin kuuluvat Liljeforsin mustavalkoiset lyijykynä- ja 
musteluonnokset antavat myös paljon ajattelemisen aihetta liittyen nimenomaan 
kehyksiin. Niitä tarkastelemalla voi huomata, että Liljefors piirsi useita luonnoksia 
siten, että niistä näkee millaisia hän on ajatellut teosten olevan rajattuna. (ks. esim. 
Kuva 14). Rajaus on kuin häivähdys ajatellusta kehyksestä, rajauksen ympärille on 
useissa piirroksissa luonnosteltu viitteitä kehyksestä, vaikka varsinaisia 
kehysluonnoksia ne eivät olekaan. Nationalmuseumin kokoelmatietokannasta löytyy 
kuitenkin yksi piirros, jossa samaan kehykseen on sommiteltu viisi maalausta (Kuva 
15). Luonnos myös näyttää siltä, että kehys on samantyyppinen kuin tutkielman aiheena 
olevassa teoksessa, leveä lankkukehys. Kyseinen valmis teos vuodelta 1885 on myös 
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  Teosnimet	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  –internetsivut	  2016.	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Nationalmuseumin kokoelmassa, mutta kiinnostavaa on sen osalta myös se, että teokset 
on museon sivuilla kuvattu yksittäisinä teoksina ilman kehyksiä, vaikka ne kuuluvatkin 
samaan kokonaisuuteen. Kehykset kuitenkin mainitaan teostiedoissa kokonaisuutena, 
johon nämä viisi teosta on sijoitettu ja teostiedoissa mainitaan myös, että nämä viisi 
tutkielmaa kuuluvat samaan kehykseen.180  
 
Liljeforsin teoksessa kehys liittyy hyvin vahvasti koko teoksen luonteeseen, se on 
esteettisesti integroitunut kuvaan. Toisaalta se kuitenkin avaa pieniä kurkistuksia, 
ikkunoita maan tasalla olevaan luonnon maailmaan, mikä selkeästi erottaa teoksen 
ulkoilmassa tapahtuvat tapahtumat museotilasta. Voimme myös katsoa luontoa omalta 
katsomiskorkeudeltamme ilman, että meidän tarvitsee itse kyykistyä maan tasalle sitä 
katsomaan. 
 
Laurentsiuksen, samoin kuin esimerkiksi Männikönkin teoksissa kehyksillä luodaan 
teokselle uniikki arvo, jolla ne erotellaan toisistaan. Liljerforsin sarja, jossa jokaisessa 
tutkielmassa on samanlaiset kehykset, luo teoksille yhtenäisyyttä toisten vastaavien 
teosten kanssa. Jos Liljeforsin aiheet olisivat ilman juuri näitä vihertävänkultaisia 
kehyksiä, niitä olisi pakko katsoa erillisinä teoksina emmekä ”tunnistaisi” mitkä niistä 
kuuluvat yhteen. Nyt kun hyvinkin paljon toisistaan sisällöllisesti eroavat teokset 
esitetään samanlaisissa kehyksissä, ne alkavatkin katsomiskokemuksessamme kuulua 
yhteen. 
 
Liljeforsin teoksissa myös päästään katsomisen kannalta lähimmäksi taiteilijan intention 
tavoittamista, mikäli katsoja on nähnyt myös Liljeforsin luonnoksia. Edouard Manet oli 
maininnut aiemmin, että maalaus pitäisi rajata jo ennen maalaamista, nähdä se 
sellaisena kuin se olisi kehystettynä. Bryson taas mainitsee, ettei katsojalla ole 
varmuutta siitä, miten taiteilija teoksen on nähnyt tai tarkoittanut nähtäväksi. Liljeforsin 
luonnoksista näkyykin viitteitä siitä, miten taiteilija on tarkoittanut teokset katsottavaksi 
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  mitat	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ja mistä kohdin ne on tarkoitettu rajatuksi, vaikka lopullisessa teoksessa maalauksen 
reunaa ei näykään.  
 
3.1.2 Giacomo Ballan maalaus ulottuu kehykseen 
 
Toinen tarkasteltava kehys on italialaisen Giacomo Ballan (1871–1958)  futuristisen 
maalauksen Velocità astratta + rumore (1913–14) eli Abstrakti nopeus + ääni (Kuva 2) 
joka on esillä Peggy Guggenheim –museon kokoelmanäyttelyssä Venetsiassa. Näin 
teoksen lokakuussa 2013. Teoksen koko on 54,5 x 76,5 cm ja sen mitat sisältävät Ballan 
maalaamat kehykset. Teos koostuu pääosin valkoisesta, vihreästä, sinisestä ja punaisesta 
väristä. Se on sijoitettu museossa samalle seinälle vierekkäin kahden muun kehyksiltään 
samantyyppisen teoksen kanssa, joista toinen on myös Giacomo Ballan teos ja toinen 
Gino Severinin teos samalta ajalta. Kaikissa kolmessa teoksessa taiteilija on jatkanut 
maalaamista teoksen reunan yli kehyksen päälle. Nämä kaikki kolme vierekkäin 
esitettyä teosta on edelleen sijoitettuna samanlaisiin valkoisiin moderneihin ohuisiin 
kehyksiin, valkoiselle seinälle. Kyseessä onkin todennäköisesti museon suorittama 
näyttelykehystys. Museon kokoelmanäyttelyssä muutkin teokset on kehystetty 
valkoisilla moderneilla kehyksillä, jotka selkeästi tavoittelevat kokoelmanäyttelylle 
yhtenäisen ilmeen antamista. 
 
Balla kiinnostui futurismista 1900-luvun alussa ja allekirjoitti vuonna 1910 Futuristisen 
maalauksen manifestin muutamien muiden taiteilijoiden kanssa.181 Ballan selkeästi 
futurististen töiden ajankohta, joihin tarkasteltava teoskin kuuluu, liittyy taiteilijan 
samaan aikaan heränneeseen kiinnostukseen manifestien kirjoittamiseen, kielellisiin, 
teatteriin, muotiin ja veistotaiteeseen liittyviin kokeiluihinsa. Ballan tarkoituksena oli 
luoda maailmaa uudelleen futuristisen mallin mukaan.182  
 
Balla taiteilijana on kehysten kannalta myös kiinnostava. Jo ennen varsinaisen 
futurismin syntyä, monet taiteilijat kokeilivat vuosisadan vaihteessa uusia 
taidesuuntauksia, kuten muun muassa sosiaalista realismia ja symbolismia. Monilla 
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näihin liittyi poliittisia ajatuksia. Ballan esifuturistiset teokset käsittelivät sosiaalista 
politiikkaa ja työläisten elämää. Perinteisestä poikkeavaa kehysten käsittelyä esiintyy 
Ballan töissä jo ennen tarkasteltavan teoksen syntyä. Teoksessa A Worker’s Day (1904) 
Balla kuvaa työpäivän ajalta kolmea kohtausta muuttuvassa valaistuksessa. (Kuva 16) 
Kohtaukset on kuvattu kolmessa eri maalauksessa, jotka ovat sijoiteltuna samaan 
kehykseen. Kehykset Balla on maalannut muistuttamaan tiiliseinää. Staattinen tiiliseinä 
kuitenkin pysäyttää teoksen kehyksen sisäreunalle. 
 
Futurismin piiristä kumpuavat ajatukset olivat kytköksissä myös uuteen tilallisuuteen, 
liikkeeseen ja neljänteen ulottuvuuteen. Esimerkiksi Umberto Boccionin yksi 
havaintoon liittyvä kiinnostava pyrkimys oli se, että taideteos sulautuisi ympäristöönsä 
ja toisinpäin.183 Futuristisen maalauksen tarkoitus ei ollut esittää tiettyä hetkeä vaan sen 
tuli olla itsessään dynaaminen tunne. Myös futuristit pohtivat näkemistä. Retinan 
pinnalla näkyvä kuva katoaa ja ilmestyy jatkuvasti uudelleen, objektit jatkuvasti 
monistuvat ja niiden muoto muuttuu nopeina värähdyksinä, jolloin esimerkiksi 
juoksevalla hevosella ei ole neljä jalkaa vaan kaksikymmentä.184  
 
Carlo Carràn manifesti The Painting of Sounds, Noises and Smells vuodelta 1913, joka 
julkaistiin firenzeläisessä avant-garde –lehti Lacerbassa, käsittelee äänten, melun ja 
hajujen maalaamista ja esimerkiksi niiden värejä. Värit kuvaavat eri asioita riippuen 
siitä, missä paikassa ne esiintyvät. Rautatieasemalla, autotalleissa ja urheilumaailmassa 
ne ovat punaisia. Ravintoloissa ja kahviloissa hopeisia, keltaisia ja sinisiä. Naisten äänet 
ja hajut ovat vihreitä, sinisiä ja violetteja. Balla käytti valokuvaa uutena 
lähestymistapana maalaamiseen. 185  Futurismin alkuvuosina Balla oli kytköksissä 
liikkeeseen hieman kauempaa. Hän työskenteli suunnitelmallisesti vuoden 1912 aikana 
tavoitteenaan taide, joka esittäisi liikkeen tieteellistä analyysiä. Tämän jälkeen Balla 
tekikin useamman maalauksen sarjan, jonka teemana oli abstrakti nopeus, johon myös 
tässä tutkielmassa tarkasteltava teos kuuluu. 186 Auto ja sen nopeus on aiheena 
tyypillinen futurismille. Myös futuristisen manifestin neljännessä kohdassa puhutaan 
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siitä, miten nopeuden kauneus, joka näkyy esimerkiksi auton moottorin ärjähdyksenä, 
on kauniimpi kuin Samothrakeen Nike.187 
 
Futuristien teeseihin vaikuttivat paljon muun muassa Friedrich Nietzchen (1844–1900) 
kirjoitukset, joista kiinnostavaa on erityisesti ajatukset kristillisen jumalan kuolemasta 
ja paluusta klassisen Kreikan kulttuuriin. Hänen mukaansa ihmisten tulisi rakentaa omat 
arvonsa irrallisena uskonnosta. 188  Uskonnollinen yhteys on kiinnostava, koska 
tarkastelun kohteena oleva teos on lähdekirjallisuuden perusteella todennäköisesti ollut 
kolmiosaisen triptyykin keskipaneeli. Sen aiheena on maiseman muuttuminen kun auto 
kulkee sen läpi. Kaikkien kolmen teoksen alkuperäiset kehykset on maalattu samalla 
tavalla kuin Velocità astratta + rumore, jatkaen maalausta kehysten päälle.189 Auton 
vauhti jatkuu kehysten kautta toisiinsa ja siitä edelleen ulkopuoliseen maailmaan, 
itsensä ulkopuolelle.  
 
Ballan kehys-teos –parissa yhdistyy monta kehyksiin liittyvää kysymystä. Kehys on 
yksinkertainen taiteilijan itse tekemä puukehys.190 Balla on jatkanut teosta maalauksen 
reunojen yli kehyksen päälle. Sen alkuperäinen olemus osana kolmiosaista 
teoskokonaisuutta myös kiinnittää teoksen vahvasti uskonnollisen alttarimaalauksen 
perinteeseen – nopeuden ja liikkeen ihannointi toimii aikansa uskonnollisena motiivina. 
Kiinnostavan teoksesta tekee myös se, että tämä taiteilijan kehystetty ja maalattu teos on 
lisäksi kehystetty modernilla valkoisella kehyksellä, joka puolestaan kehystää kehystä. 
Guggenheimin nettisivuilla oleva teoskuva näyttää kyllä kehykset, joihin Balla on 
jatkanut maalausta, mutta eivät niitä kehyksiä, joilla tämä teos- kehys –pari on 
kehystetty (Kuva 17). 
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  ”We	  affirm	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Samaan tyyliin kehyksiä ovat maalanneet Ballan lisäksi muutkin taiteilijat. Esimerkiksi 
Marsden Hartleyn teos Flower Abstraction (Kuva 18) on maalattu osittain kehysten 
päälle samoin kuin Georges Seurat’n Evening, Honfleur (Kuva 19), jonka kehys on 
maalattu täplittäin Seurat’n tyyliin.191 Hartleyn teoksesta museon nettisivuilla näkee, 
että se on edelleen kehystetty valkoisilla moderneilla listakehyksillä, Seurat’n teoksesta 
näkyy vain taiteilijan maalaama kehys. Kiinnostavaa on, miten kehyksiin maalaaminen 
on vaikuttanut niin katsomiseen kuin teoksen ja kehyksen muodostaman kokonaisuuden 
edelleen kehystämiseenkin. Kajoamalla kehykseen taiteilija merkitsee Bente Kiilerichin 
mukaan kehyksen ei-parergonaaliseksi.192 Kun kehys on otettu osaksi maalausta, sen 
kehyksellisyys ikään kuin katoaa ja näin ollen maalaus ja sen osana toimiva kehys 
tarvitsevat ympärilleen vielä toiset kehykset. Tarve syntyy kehyksen muuttumisesta ei-
parergonaaliseksi. Kun sen status muuttuu kehyksestä osaksi taideteosta, sen funktio 
muuttuu samalla suojaavasta elementistä, johon ripustusmekanismit kiinnitetään, 
taiteellisen nerouden ilmentymäksi, jota täytyy suojella kehystämällä se edelleen.  
 
Kehyksiin kajoaminen aiheuttaa monia lisäkysymyksiä jotka liittyvät niin teoksen 
katsomiseen kuin sen esittämiseenkin erilaisissa medioissa. Kehys materiaalisena 
objektina ei voi koskaan olla täysin luotisuora reunoistaan, sillä se on teollisenakin 
valmistuotteena kokonaisuus, jossa inhimillinen kädenjälki näkyy. Jonkun kädet ovat 
venyttäneet maalauskangasta, naputelleet nauloja ja lyöneet kiiloja. Esimerkiksi museon 
nettisivuilla teos kehyksineen menettää väistämättä jotakin, jos ei muuta niin muutaman 
millin, kun se on rajattu suoraviivaisena suorakaiteena näkyviin. Ballan teos näyttää 
erilaiselta jo niissä kahdessa valokuvassa, toisessa jossa teoksessa näkyvät valkoiset 
tuplakehykset ja toisessa, jossa esitetään kehys-teos –pari ilman niitä (Kuvat 2 ja 17). 
 
Tuplakehyksiin liittyvä kysymys onkin kiinnostava. Jos kehystä ajatellaan yleensä 
alisteisena teokselle, taiteilijan maalamassa kehyksessä kehys nostetaan teoksen kanssa 
samanarvoiseksi, jolloin koko kehys-teos kokonaisuus kehystetään vielä uudelleen. 
Suomessa tällainen teos on esimerkiksi Ellen Thesleffin Thyra Elisabeth (1892) (Kuva 
12). Toisaalta kaikkia taiteilijoiden tekemiä kehyksiä ei kuitenkaan ole edelleen 
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  1963,	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  110.	  
192	  Kiilerich	  2001,	  321.	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kehystetty. Suomessa tällainen teos on jo aiemminkin mainittu Gallen-Kallelan Aino-
taru (Kuva 6).  
 
Kehyksen ottamisella osaksi maalausta on suora yhteys historiaan ja jo 
varhaiskeskiajalta lähtien esiintyneeseen kehysten käsittelyyn, jolloin alttarilaitteiden 
kehykset olivat maalauksesta erillinen esine, mutta niitä käsiteltiin kuten teosta. Pintaan 
siveltiin kalkkiliimaseos tai gesso ja ne käsiteltiin samalla tavalla kuin maalauksenkin 
kullatut osat. 193  Balla käsittelee teoksensa kehyksiä samaan tapaan. Kehys on 
samanarvoinen maalauspohjan kanssa ja osallistuu teoksen kertomuksen tuottamiseen. 
Maalaamalla ja jatkamalla kuva-aihetta kehysten päälle, Balla palaa kehysten 
käsittelyssään takaisin historiaan, aikaan ennen kuin kehyksistä muotoutui oma, 
teoksesta irrallinen objektinsa, aikaan, jolloin kehys osallistui kuvan tarinan luomiseen 
ja jossa teksti, kuva ja kehys olivat yhtä tärkeitä. Ballan kehysten päällemaalaus poistaa 
maalauksen rajauksen, mutta herättää samalla kysymyksiä, kuten onko kehyksen alla 
kuitenkin tyhjää paperia?  
 
Katsomiseen ja kehyksen funktioon vaikuttaa myös paikka, jossa teos esitetään. Ballan 
teos museossa onkin kiinnostava paradoksi. Futuristisen manifestin yksi teesi oli 
museoiden, kirjastoiden ja kaikenlaisten akatemioiden tuhoaminen.194 Ballan teos on 
kuitenkin joutunut museoon ja alistettu lisäksi tuplakehyksellä sen valtaan. 
 
3.2.3 Laurentsiuksen teoksessa kehys asettuu teoksen paikalle 
 
Laurentsiuksen (s. 1969) kehys-teos -pari edustaa nykytaidetta, jolla on vahva yhteys 
kehystämiseen ja sen perinteeseen. Laurentsiuksen tavaramerkiksi ovat muodostuneet 
mustat tai hopeiset runsaskoristeiset megakehykset. Taiteilija itse kutsuu kehyksiään 
myös nimellä fancy frames (koristeelliset kehykset).195 Tässä tutkielmassa tarkastelen 
teosta B.F.R 3 (Kuva 3) vuodelta 2012. Näin teoksen tammikuussa 2014 Tallinnan 
Taidehallin galleriassa. Teos oli esillä muiden samantyylisten teosten kanssa 
galleriatilassa, jonka seinät oli maalattu mustiksi. 
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Suomalaisista museoissa esimerkiksi Turun taidemuseolla on kokoelmissaan yksi 
samantyyppinen teos.196 Laurentsiuksen megakehysten ympäröimät teokset ovat hyvin 
pienikokoisia maalauksia, jota kehystää suurikokoinen ja kaikin tavoin massiivinen ja 
ylenpalttinen kehys. Kehyksillä leikittely on muutenkin ominaista Laurentsiuksen 
taiteelle. Hän esimerkiksi on tehnyt myös vandalisoituja muotokuvia, joissa renessanssi- 
ja barokkityylisiä muotokuvia kehyksineen on tärvelty maalilla.  
 
B.F.R 3 koostuu ovaalinmuotoisesta mustasta paksusta kehyksestä, jonka ylä- ja 
alareunoissa on lisäksi muhkeat koristeelliset kasvityyliset ornamenttikoristelut. Tyyli 
tuo hieman mieleen trofee-kehykset (trophy frame), joita käytettiin 1600-1700 –luvuilla. 
Trofee-kehyksissä kehykseen on kiinnitetty koristeita tai trofeita, jotka heijastelevat 
yleensä sisällä olevan maalauksen aihetta.197 Trofee-kehys on 1600-luvun hollantilainen 
barokkinen kehystyyli, jonka kehys on veistetty ja kullattu.198 Koristeluaiheita saattoivat 
olla esimerkiksi armeijan palveluksessa olevien henkilöiden muotokuvien kehyksissä 
olevat sodankäyntiin liittyvät aihelmat, kuten kirveet, ampuma-aseet, viirit ja 
haarniskat.199 Ovaalinmuotoinen kehysmalli puolestaan luo viittauksia ranskalaiseen 
1700-luvun kehystyyliin, joka oli yleinen Ranskassa erityisesti vuosisadan lopulla. 
Timothy Newberyn mukaan ovaalikehysten käyttö on todennäköisesti saanut vaikutteita 
ajan kiinnostuksesta antiikin Rooman aikaisiin kamee-kuviin.200 
 
B.F.R 3 on liioiteltu joka tavalla. Kehys on huomattavan korkea ja verrattuna 
esimerkiksi perinteisiin trofee-kehyksiin ja sen trofeina toimivat attribuutit liioiteltuja. 
Sekä kehyksen ylä- että alaosassa on pehmeitä, kiehkuraisia, orgaanisia muotoja, jotka 
ulottuvat sivuille ja eteenpäin. Hätkähdyttävänä kontrastina toimivat kovat elementit, 
teräväsakarainen tähti kehyksen yläosassa sekä sivuilla törröttävät naulat. Naulat ovat 
ehkäpä teoksen huomiota herättävin elementti. Kehyksen reunoihin on nimittäin 
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kiinnitetty neljä suurta naulaa kummallekin sivulle. Teoksen keskellä oleva maalaus 
kuvaa pientä valkoista ruusua, jolla ei ole vartta, vain kukka, joka on aavistuksen verran 
auki. Ruusun tausta on musta, samoin kuin kehys. Teos galleriassa oli myös sijoitettuna 
mustalle seinälle. Teoksen korkeus on 100 cm ja leveys 50 cm. Maalaus kehyksen 
keskellä on vain noin kymmenen sentin korkuinen. Ainakin B.F.R sarjan osassa 6 
neliön muotoisen kehyksen sisällä on täsmälleen samanlainen ruusu, joten 
todennäköisesti kaikki sarjan teokset kuvaavat tätä samaa ruusua. Teos on toteutettu 
sekatekniikalla sekä öljyväreillä mdf-levylle. Laurentsius on kertonut 
lehtihaastattelussa, että sarjan toteuttamisessa on ollut apuna avustajia.201  
 
Galleriassa teos oli valaistu hyvin voimakkaasti siten, että se korostaa kehyksessä olevia 
uurteita, kohoumia ja niiden syvyyksiä ja tuo kaikki yksityiskohdat esille. Valaisu 
samalla kuitenkin häivyttää maalauksesta kaikki yksityiskohdat ja kiinnittää huomion 
kehyksiin. Vaikka valolla ”kehystäminen” ei Laurentsiuksen tapauksessa olekaan 
samanlaista kuin esimerkiksi Hanna Haaslahden Vilpittömiä valheita –näyttelyssä, se 
kuitenkin rajaa samalla tavoin katseen kohteeksi teoskokonaisuudesta tiettyjä asioita ja 
luo teokselle, erityisesti sen kehyksille veistosmaisia muotoja. Laurentsiuksen teos 
onkin tietyssä mielessä jo melkein kuin veistos, joka on kiinnitetty seinälle.  
 
Taiteilijan teoksissa yhtenä pitkään jatkuneena teemana ovat olleet juuri nämä 
pienikokoiset maalaukset, joiden pinta on krakeloitunut ja jonka ympärillä on musta tai 
hopeanvärinen, suurikokoinen kehys. Maalin krakeloituminen viittaa renessanssi- tai 
barokkiajan maalauksiin ja vanhaan maalaustaiteeseen, joka on jo aikojen saatossa 
hieman kärsinyt ja vanhentunut. Tarkasteltavan teoksen kehys on kuin attribuutteja 
vilisevä trofee-kehys. Kehys on tyylitelty barokkihenkiseksi ja koristeltu runsaasti. 
Laurentsiuksen teoksissa on kuitenkin aina jotakin sellaista, joka rikkoo puhtaan 
ajanmukaisen historiallisuuden ja muistuttaa teoksen nykypäiväisyydestä. Tässä 
teoksessa sellaisina toimivat reunoihin naulatut mustat naulat sekä yläosassa teoksen 
yläpuolella ympyrän sisällä oleva tähti.  
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Laurentsiuksen teoksesta puhuttaessa tuntuu oikeastaan epäluontevalta kirjoittaa siitä 
maalauksena, sillä sen kehysten huomiota herättävyys on niin suuri. Tuntuu kuin itse 
taiteilijallekin vain kehys olisi teoksessa se, joka merkitsee jotakin. Maalaus, 
pienikokoinen sellainen, on vain sivutuote, joka kuuluu ikään kuin pakollisena osana 
kehyksen sisälle. Albertin kirjassa Maalaustaiteesta (De Pictura) on yksi kiinnostava 
huomio pienikokoisista maalauksista: ”On kuitenkin varottava maalaamasta hyvin 
pienille puulevyille...” ”Pienissä kuvissa suurimmatkin virheet jäävät helposti piiloon, 
suuressa kuvassa näkyvät pienimmätkin virheet.” 202  Maalaamalla pienen teoksen 
Laurentsius tekee tietoisen valinnan keskittyä kehykseen. Kehys on tarkasteltava teos ja 
kehyksen sisällä oleva teos vain pieni maalaus, joka mahdollistaa kehyksen 
olemassaolon, mutta jota ei varsinaisesti ole tarkoitettu katsottavaksi. 
 
Kehykset ovatkin Laurentsiuksen taiteessa pääosassa, sillä ne mainitaan aina 
ensimmäisenä ja niitä käsitellään kaikissa taiteilijaan liittyvissä kirjoituksissa. 
Laurentsiuksen kehyksiä voisi verrata James McNeill Whistlerin kehyksiin, ne nähdään 
teoksen signeerauksena. Whistler jätti usein teoksistaan signeerauksen pois ja korvasi 
sen perhosaiheisella kuvalla kehyksessä, joka oli hänen tavaramerkkinsä. 203 
Laurentsiuksen kehykset kuuluvat selkeästi teoksen sisältöön tai monissa teoksissa 
oikeastaan ne ovat teoksen sisältö. Tämä korostuu erityisen hyvin B.F.R sarjan 
teoksissa, joissa kehyksen sisällä oleva maalaus on hyvin pienikokoinen. Galleriassa 
teoksia katsoessa mieleen jäävät vain kehykset, ei teos jota ne kehystävät. Kehys 
työntyy ylenpalttisuudellaan kaiken muun edelle. Kehykset tuottavat teokseen tulkintoja 
ja niitä ei edes voisi olla katsomatta vaikka haluaisi, koska teos niiden sisällä on niin 
pieni, että sitä pitää katsoa aivan läheltä. Jo gallerian ovelta ja kadulle avautuvista 
ikkunoista käsin voi nähdä kehysten runsauden ja jopa joitakin yksityiskohtia niistä, 
mutta sisällä olevista teoksista vain aavistuksen. 
 
Laurentsiuksen käyttämä termi fancy frame mainitaan myös 1800-luvun Pariisin 
Salongin kritiikissä, jossa termillä kuvailtiin ylenpalttisia, hiomattomia kehyksiä, joissa 
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vilisee kaikenmaailman olentoja.204 Laurentsiuksen itsensä käyttämä nimitys on suora 
viittaus tähän ranskalaiseen hienostelevaan tyyliin. Toinen Laurentsiuksen käyttämä 
termi kehyksistään on mega frame (megakehys). Hans-Georg Gadamer (1900–2002) 
käyttää myös termiä megakehys puhuessaan museokokoelmaan asetetun objektin 
alkuperäisen kontekstin toteutumisesta. Hänen mukaansa se toteutuu, vaikka teos 
olisikin esillä museossa. Hermeneuttinen maailmankaikkeus operoi megakehyksenä, 
joka sisältää kaikki mahdolliset maailmat, kuin hypertekstuaaliset ikkunat.205 
 
Laurentsiuksen teoksissa on usein myös irtokoristeita tai muita kehyksiin 
”kuulumattomia” elementtejä, jotka ovat kehyksen kanssa samanvärisiä. Näitä voivat 
olla esimerkiksi mustiksi maalatut höyhenet, helmet tai kuten B.F.R 3 teoksen 
suurikokoiset naulat. Tämä koristelutapa johdattaa näkemään koristeet uskonnollisten 
maalausten koristelu-yhteydessä. Yhtymäkohtia löytyy esimerkiksi ortodoksien 
ikoneiden riisoista sekä katolisten keskiaikaisten veistosten pukemisesta. Glenn Peers 
on kirjoittanut bysanttilaisen taiteen kehystämisestä ja mainitsee tässä yhteydessä myös 
keskiaikaisen taiteen kehystämisen. Hänen mukaansa keskiajan uskonnollisissa 
teoksissa kehys on suora linkki uskonnolliseen täyttymykseen. Tiedettiin että pyhät 
kuvat itsessään ovat ylimaallisia ja niiden kehykset nimenomaan johdattivat katsojan 
kosketuksiin pyhän kanssa toisin kuin perinteiseksi mielletyssä maalaustelineellä 
maalatussa teoksessa, joita esitettiin näyttelyissä ja jonka kehykset eristivät itsensä 
vieressä olevista teoksista.206 
 
Laurentsiuksen kehys on tyyliltään kuitenkin enemmänkin barokkiin viittaavaa. Peersin 
mukaan barokin aikana kehys on melkeinpä ylitsepääsemätön este kahden erillään 
olevan valtakunnan välillä, toisen sisäpuolisen maailman sekä sen ulkopuolisen 
maailman.207 Kiinnostava vastakohtaisuus liittyy myös kehyksen massiivisuuteen ja 
teoksen pienuuteen. Ruskinin mukaanhan kehyksen tulisi olla mahdollisimman 
neutraali ja vain auttaa katsomistapahtumassa ja pienissä teoksissa ei tulisi olla kehyksiä 
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lainkaan. Laurentsiuksen teoskokonaisuudessa tuntuukin jatkuvasti olevan jotakin 
sellaista, mitä siinä ei kuuluisi olla, tai joka on hieman poissa paikaltaan. 
 
Laurentsiuksen teoksen kehys muuttaa teoskokonaisuuden myös uniikiksi, kuten Esko 
Männikön valokuvavedosten kanssa. Jos maalauksen aiheena oleva ruusu esiintyy 
kaikissa sarjan teoksissa, kehys on se elementti, joka muuttaa teoksen luonteen ja 
erottelee teokset toisistaan. Taiteilija on itse myös kertonut, että on käyttänyt teoksen 
luomisessa apunaan avustajia. Tämä tuo yhtymäkohtia menneeseen mestari-
kisällijärjestelmään, jossa taiteilijan antama viimeinen silaus teoksen tärkeimmissä 
kohdissa muuttaa oppilaan tuottaman teoksen uniikiksi mestariteokseksi.  
 
Laurentsiuksen teoksessa ei varsinaisesti ole perinteisessä mielessä tuplakehyksiä, eli 
teoskokonaisuutta ei ole kehystetty edelleen. Mutta kehys näyttää kuitenkin siltä, kuin 
se koostuisi kahdesta kehyksestä, sisemmästä ja ulommasta. Sisempi kehys on 
maalauksen ympärillä oleva musta kapea reunus, kuin rajaus ja vasta sen jälkeen 
varsinainen kehys aiheineen alkaa. Ensimmäinen kehys toimii rajana, joka erottaa 
maalauksen kehyksestä ja johdattaa huomion kehyksen sisältä kehykseen. Toinen 
kiinnostava seikka liittyy sekä kehysten, teosten taustan että galleriaseinän väriin, joka 
on musta. Chevreulin väriteoriathan saivat alkunsa niin sanotusta mustan värin 
ongelmasta. Chevreul huomasi, että asetettuna muiden värien viereen musta sävyttyy 
riippuen sen vieressä olevista väreistä. Esimerkiksi mustan vieressä oleva sininen väri 
aiheuttaa mustaan värin sinisen komplementtivärin, oranssin sävyjä. 208  Musta siis 
muuttaa sävyään, jos se on minkä tahansa muun värin kanssa yhdessä, mutta mustalla 
seinällä musta kehys on syvän musta. 
 
Laurentsiuksen taiteessa kehys ja teos muuttavat merkitystasolla paikkaansa. Bruno 
Liljeforsin ja Giacomo Ballan teoksissa kehys on edelleen teoksen reunalla, vaikka 
tuottaakin merkityksiä teokselle ja vaikuttaa sen katsomiseen. Tämä näkyy siinä, että 
vaikka kehykset eittämättä kiinnittävätkin huomiota, ne huomataan kuitenkin vasta 
sitten, kun on alettu katsoa teosta. Laurentsiuksen kehys tuottaa katsottaessa 
hämmentävän emotionaalisen reaktion, kun maalaus siirtyykin kehyksen reunalle. Jos 
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teoksesta ei jälkikäteen olisi ollut kuvaa, olisi ollut todella hankalaa muistaa, mitä 
kehyksen sisällä oleva maalaus itse asiassa oikein kuvaa. Kaikki huomio kiinnittyy 
kehykseen aina katsomisen ensi hetkestä alkaen. Laurentsiuksen teos onkin itsessään 
viittaus niin moneen maalaustaiteen historian vaiheeseen, että teoksen ja kehyksen 
merkitys muuttuu jatkuvasti teosta katsoessa, siitä katsomalla saadun tiedon 
lisääntyessä.  
 
3.2 Kenen katse, näkökulmia kehyksiin 
 
Tässä luvussa käsittelen erilaisia näkökulmia kehyksiin. Se, mitä merkityksiä 
kehyksellä on ja mitä siitä katsotaan, riippuu etenkin kehysten tapauksessa hyvin paljon 
siitä, kuka niitä katsoo ja mikä katsojan tehtävä on. Sturken ja Cartwright jaottelevat 
katsojat institutionaalisiin ja yksilöllisiin katsojiin.209 Käytän samaa jakoa tässä, jonka 
lisäksi olen määritellyt kummastakin kategoriasta mielestäni tämän tutkielman kannalta 
oleelliset katsojat. 
 
3.2.1 Institutionaalinen katse 
 
Olen rajannut institutionaalisen katseen tässä tutkielmassa kolmeen näkökulmaan, jotka 
valottavat hyvin suhtautumista kehyksiin objekteina. Institutionaalisia katseita tässä 
tutkielmassa edustavat museo, huutokauppa sekä itsenäinen kehyskonservaattori.  
Konservaattorin katseesta kertoo Suvi von Essen. Museon katseeseen olen poiminut 
näkökulmia lähdekirjallisuudesta, museoiden edustajilta sekä esimerkiksi muutamia 
kehyksiin liittyviä kommentteja Satu Rantalan gradututkielman kyselytutkimuksen 
avoimista vastauksista. Huutokaupan katse on Hagelstamin, jonka internetsivuilla ja 
katalogeissa esiintyy erilaisia tapoja käyttää ja näyttää kehyksiä ja jonka intendentti 
Johanna Lindfors valotti huutokaupan suhtautumista kehyksiin. Institutionaalinen katse 
katsoo sekä kollektiivisena, monen katseen summana ja toisaalta yksittäisenä katseena, 
joka edustaa jotakin instituutiota. 
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Konservaattorina pitkään toiminut Suvi von Essen omistaa konservointia ja kultauksia 
tekevän yrityksen Konservointi & Kultaus Firenzen, joka tekee kehysten kanssa työtä 
esimerkiksi taidemuseoiden kanssa. Von Essenin mukaan taiteen keräilijät suhtautuvat 
kehyksiin yleisesti ottaen kunnioittavasti ja harvoin haluavat täysin uusia kehyksiä. Eikä 
von Essen niitä suostuisi tekemäänkään, hänen ensisijainen kiinnostuksensa on 
konservoida ja puhdistaa olemassa olevaa kehystä sen verran kuin sitä voi tehdä. Von 
Essenin mukaan alkuperäisyyden arvostus kehyksissä murentui 1960-luvulla, kun 
monia teoksia museoita myöten kehystettiin halvoilla teollisvalmisteisilla kehyksillä.210 
 
Von Essen kertoo, että verrattuna Eurooppaan, Suomessa monet teokset ovat vielä 
alkuperäisten kehysten kanssa yhdessä. Erityisesti tämä pitää paikkansa sellaisten 
arvoteosten kanssa, jotka ovat usein olleet samalla suvulla pitkään. Konservaattorin 
katseesta olennaisena kommenttina poimisin lausahduksen ”hyvällä kehyksellä voi 
tehdä huonostakin teoksesta hyvän”, mikä kuvaa hyvin von Essenin suhtautumista 
kehykseen ja sen merkitykseen koko taideteoksen katsomiselle.211 Monissa lähteissä on 
mainittu kehyksen vallan muuttaa teosta (esim. Männikkö, Laurentsius). Myös 
esimerkiksi Chevreulin värikokeilut kehyksillä osoittavat, kuinka kehys vaikuttaa 
teoksen yleisilmeeseen. Hän toteutti erään kokeilun käyttämällä identtisiä Lake Zürichia 
kuvaavia kaiverruksia erivärisissä passe-partout:issa. 212  Chevreul ei itse pitänyt 
kultaisista kehyksistä, sillä jos teoksessa on jokin kultainen elementti ja teos on 
kultaisessa kehyksessä, teoksen kultainen väri muuttuu ja himmenee.213 
 
Museon rooli taidekentässä on kiinnostava. Teos kulkee ”loppusijoituspaikkaansa” 
yleensä kolmen diskursiivisen tilan kautta eli taiteilijan studiolta, kaupallisen gallerian 
kautta museoon. 214  Teoksen päätyminen museoon on usein teoksen olemassaolon 
tarkoitus ja täyttymys. Aiemmin mainitussa Museum Management and Curatorship –
lehden artikkelissa museotila mainitaan neutraalina tilana. 215 Mutta oikeastihan se ei 
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sitä voi olla. Jo museokonteksti nostaa sinne hankitun objektin museoesineen asemaan, 
jossa sen säilymistä vaalitaan tiettyjen kriteerien mukaisesti. Donald Preziosin mukaan 
museolla on rooli taiteen kehystäjänä. Tästä hän käyttää termiä ”museums as framing 
device”. 216  Museo muuttaa sinne asetetut objektit museologisiksi objekteiksi. 217 
Wolfgang Ernstin mukaan se mitä museo on kokoelmille, kehys on kuvalle. 218 
Museossa kehys ei ole ulkopuolinen taideteokselle, vaan tuottaa siellä sille merkityksiä  
ja on ikään kuin erottamattomasti töissä siellä.219  
 
Museon katseessa kiinnostavaa on, miten kehykset otetaan huomioon museotyössä 
ylipäänsä, onko museolla omaa kehystäjää ja mitä siellä kehystetään, miten ja miksi? 
Museon katse kehyksiin on myös kahtalainen. Toisaalta kehyksiä tarvitaan suojaaviin 
tarkoituksiin ja toisaalta ne ovat ”taide-esineitä”. Karraker mainitsee 
museonäkökulmasta kehyksistä seuraavaa: ”If a frame is effective, a visitor departing 
the Museum will remember beautiful artworks that are well presented, but not 
overpowered, by the frames in which they hang.” 220  Kehystämiskäytännöt myös 
vaihtelevat museoittain. Esimerkiksi Metropolitan Museumin kuraattori kertoo, että 
heillä käytetään omista kokoelmista sellaisia kehyksiä, joilla aikalaistaiteilijat olisivat 
voineet kehystää omat teoksensa. Museo kehystää teokset sopivilla ajanmukaisilla 
kehyksillä, mutta suurimmaksi osaksi kuitenkin sellaisilla, mitä museo itse omistaa.221 
 
Satu Rantala on selvittänyt pro gradu –tutkielmassaan kyselytutkimukselle suomalaisten 
museoiden käytänteitä esimerkiksi kehysten luettelointiin. Yleisintä museoille on 
käsitellä kehystä ja teosta kokonaisuutena, jolla on yksi inventaarionumero. Silloinkin 
inventaarionumero on yleensä vain teoksessa.222 Suurimmilla museoilla on yleensä oma 
konservointiosasto, joka huolehtii museon kokoelmien teoksista. Esimerkiksi Helsingin 
taidemuseossa HAMissa on omat konservaattorit. Heidän työtehtäviinsä kuuluu 
kaikenlaisen taiteen konservointi (maalaukset, grafiikka, paperi, esineet, veistokset, 
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installaatiot) sekä tarvittaessa myös kehysten konservointi. Helsingin taidemuseossa 
toimii osa-aikainen kehystäjä. Kehyksiin liittyvät työtehtävät liittyvät museon 
kokoelmien luonteeseen. Vanhemman taiteen museoissa, kuten Ateneumissa on 
kehystäjän lisäksi töissä myös kultaaja. 223  Museon kokoelmissa onkin paljon sen 
tyyppistä vanhempaa taidetta, joissa monesti on kullatut kehykset ja jotka ajoittain 
tarvitsevat myös huoltamista.  
 
Museo taiteen ”neutraalina” esityspaikkana vaikuttaa kehysten katsomiseen paljon, 
etenkin jos museolla on tietynlainen tapa kehystää taidetta. Kokoelmapolitiikan lisäksi 
kehykset tulevat esiin museoiden kokoelmanhallintajärjestelmissä. Esimerkiksi HAM 
Helsingin kokoelmatietokannassa taideteosten kohdalta löytyvät omat kohdat, joita 
konservaattori täydentää ja ylläpitää, myös kehykselle. Voidaan sanoa, että kehys on 
tästä näkökulmasta katsoen myös eräänlainen normi, joka toimii tietyllä tavalla ja joka 
luokitellaan tietyillä kriteereillä. Ateneumilla on oma kehystysateljee, jossa 
konservoidaan kokoelman teosten kehyksiä sekä rakennetaan uusia tyylikehyksiä. 
Kehysateljee suunnittelee myös näyttelykehyksiä.224 
 
Konservaattorina ja paljon kehyksiä konservoineena von Essenin mukaan 
huutokaupatkaan eivät aina näe kehysten merkitystä samoin kuin konservaattorit. Von 
Essenin mukaan kaupallisten toimijoiden vaikutus monien teosten 
uudelleenkehystämisessä on ollut merkittävä. Hänen mukaansa huutokauppakamarit 
usein edelleenkin suosittelevat kehysten vaihtamista, koska uudet ja hyväkuntoiset 
kehykset tekevät teos-kehys-kokonaisuudesta myyvemmän. 225  Tällöin kehysten 
vaihtamisen motiivi on kaupallinen ja vaikka esteettisyys on tärkeä, se on kuitenkin 
sekundäärinen. Tällaisessa tapauksessa on myös kiinnostavaa pohtia, kenen esteettisen 
näkemyksen mukaan kehys vaihdetaan? 
 
Huutokauppojen toiminnassaan näyttämät kehykset ovat myös kiinnostavia tässä 
kohdin. Huutokaupat ovat taiteen myynti- ja ostopaikkoja, jossa kaupallisuus kohtaa 
taiteellisen arvostuksen mikä tuottaa museoista poikkeavia suhtautumistapoja niin 
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taiteeseen kuin sen kehyksiinkin. Esimerkiksi Hagelstam & Co:n huutokauppakamarin 
sähköisessä luettelossa kehykset näytetään joissain tapauksissa ja toisissa ei (Kuvat 20 
ja 21). Hagelstamin intendentti Johanna Lindfors kertoo, että kehykset ylipäänsä ovat 
huutokaupoissa hyvin marginaalisessa asemassa ja niillä on merkitystä oikeastaan vasta 
silloin, jos tiedetään että ne ovat jonkun taiteilijan tekemät, jolloin ne vaikuttavat 
teoksen haluttavuuteen. Taiteilijoiden tekemiä kehyksiä kuitenkin liikkuu markkinoilla 
äärimmäisen vähän. Kehyksiä käsitellään yleensä siis vain osana teosta eikä niitä 
pääsääntöisesti tutkita mitenkään. Huutokaupat kehystyttävät joskus teoksia, lähinnä 
silloin kun ”hieno työ tulee myyntiin kehystämättömänä.” Kehysten katsotaan 
Hagelstamilla olevan vaihdettava, muuttuva osa teosta ja siihen vaikuttavat esimerkiksi 
muotivaihtelut ja sisustukset. Mikäli kehyksiin liittyy jotain hyvin erikoista, se saatetaan 
mainita harkinnan mukaan.226  
 
Taideasiantuntija Pauliina Laitinen-Littorin kirjoittaa Taloustaito –lehden taidepalstaa, 
jossa käsitellään taidetta sijoituskohteena. Hän on määritellyt suoraan niitä kehyksiin 
liittyviä tekijöitä, jotka vaikuttavat teosten hintaan. Kehykset vaikuttavat hänen 
mukaansa ”edullisemman perusmaalauksen” hintaan noin 5 prosenttia ja arvoteoksissa 
hyvien kehysten merkitys hintaan on 10-15 prosenttia. Laitinen-Littorin mainitsee, että 
tasapaino on säilytettävä ja esimerkiksi modernin huippumaalauksen kehys ei saa olla 
liian näyttävä ja viedä huomiota itse maalaukselta. Hänen mukaansa vähemmän 
ansiokas maalauskin kiinnostaa ostajia enemmän, jos sen kehykset ovat hienot, mutta 
toisinaan keräilijät myös suosivat vanhoja ja huonokuntoisia kehyksiä, koska ne 
korostavat aitouden vaikutusta. Kehykset voi silti vaihtaa parempiin ja säilyttää vanhat 
kehykset, varsinkin jos ne ovat käsintehdyt.227  
 
Katsomisen kannalta kiinnostavaa ovat myös kulttuurierojen vaikutukset taideteosten 
katsomiseen liittyviin mieltymyksiin. Katsomista käsittelevässä teorialuvussa käsiteltiin 
ideologioiden ja kulttuurien vaikutusta katsomiseen. Tämä vaikuttaa kehyksiin myös 
esimerkiksi siten, että eri puolilla maailmaa on erilainen tapa suhtautua kehyksiin. 
Kehystäminen, jota tässäkin tutkielmassa tarkastellaan, on länsimaisen yhteiskunnan 
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tapa esittää taidetta ja sellaisena tarkastelee vai kapeata osaa kaikesta maailman 
taiteesta. Myös länsimainen tapa kehystää näyttäytyy eri kulttuureissa eri tavoin. 
Esimerkiksi arvotaiteen taidekaupoissa Lähi-idässä ja Aasiassa suositaan näyttäviä 
kehyksiä, jotka ovat vahvasti kullankeltaisia verrattuna länsimaissa suositumpaan 
himmeämpään sävyyn.228 
 
Teosten lisäksi huutokaupoissa myydään jonkin verran myös pelkkiä kehyksiä, jolloin 
ne kuuluvat kategoriaan sekalaista, kuten esimerkiksi Hagelstam & Co:lla (Kuva 22).229 
Huutokauppojenkin representaatiot vaihtelevat. Esimerkiksi Sotheby’s:n internetsivuilla 
osassa teoksia kehykset on ja osassa ei.230 Sotheby’s on myös järjestänyt pelkkien 
kehysten huutokauppoja. 231  Kehysten vaihteleva esittäminen huutokaupoissa liittyy 
Johanna Lindforsin mukaan yleensä siihen, mistä teoskuva on saatu. Teokset kuvataan 
yleensä ilman kehyksiä, mutta luettelokuvien joukkoon eksyy silloin tällöin myös kuvia 
kehysten kanssa. Tämä saattaa Lindforsin mukaan johtua monesta eri seikasta, kuva voi 
olla esimerkiksi ladattu käsittelemättömänä tai teoksen vastaanottaja on jostain syystä 
päättänyt esittää työn kehyksineen. 232  Huomioitavaa tässä on se, että kehysten 
esiintyminen ei olisikaan kiinni mistään tietystä konventiosta tai tarkoituksesta vaan 
lähinnä siitä, miten ne sattuvat kulloinkin eri yhteyksissä tulemaan esille. 
 
Institutionaalinen katse tuntuukin katsovan taidetta ”massana” jolla kehykset, jotka 
toimivat tietyllä tavalla ja joita käytetään tietyllä tavalla. Museoiden 
kehystämiskäytännöt vaihtelevat esimerkiksi teosten ja kehysten iän ja tyylipiirteiden 
mukaan, mutta perusperiaate on sama. Teokset esitetään ajanmukaisissa kehyksissä ja 
niiden tarkoitus on suojata teosta. Kuitenkin yhden museotyöntekijän subjektiivisella 
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  Laitinen-­‐Littorin	  2016,	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  jonkin	  verran	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  kehyksiä.	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  Lindforsin	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katseellakin voidaan vaikuttaa suuren yleisömassan katsomiseen. Kuka esimerkiksi on 
päättänyt, että Ballan teos ja kehys on ylipäänsä kehystetty ja miksi juuri valkoisella 
listakehyksellä? 
 
3.2.2 Yksilöllinen katse 
 
Yksilöllisen katsojan katsetta tarkastelen lähinnä omien tekemieni havaintojeni kautta, 
sillä katsominen on hyvin subjektiivinen tapahtuma. Jokaisella on omanlaisensa tausta, 
jonka kautta taideteosta katsotaan. Tarkoituksenani oli saada mukaan myös tarkastelun 
kohteena olevan teoksen tehneen taitelijan, Laurentsiuksen katse, mutta taiteilija ei 
vastannut yhteydenottopyyntöihin.   
 
Oma positioni taideteoksia katsottaessa on taidehistorioitsijan taustastani johtuen 
erilainen, kuin niin sanotun tavallisen katsojan. Yleisen ammatillisen kiinnostuksen 
kohteen lisäksi havaintoihin vaikuttavat kaikki ne asiat ja tapahtumat joita olen vuosien 
varrella nähnyt ja joita olen oppinut. Jokainen uusi kohtaaminen taiteen kanssa 
kerrostaa lisää merkityksiä tieto- ja kokemuspohjaani, jonka kautta katson taidetta. 
Tämän tutkielman tarkastelun kohteena olevat teokset on nähty eri vuosina tai aikoina. 
Liljeforsin teoksen näin vasta graduni kirjoitusprosessin kuluessa keväällä 2016, jolloin 
päädyin tarkastelemaan juuri kyseistä teosta. Ballan teoksen näin vuonna 2013 ja 
Laurentsiuksen 2014. Se, että olen nähnyt teokset eri vuosina, antaa vääjäämättä juuri 
ensiksi mainitun teoksen katsomiselle hieman erilaisen tausta-asetelman, kuin Ballan ja 
Laurentsiuksen teoksille, jotka tulivat tutkielmani aiheiksi jälkikäteen, vasta sen jälkeen, 
kun olin jo nähnyt ne.  
 
Se, että olen nähnyt teokset eri aikoina niin, että niiden välillä on kulunut muutama 
vuosikin, aiheuttaa sen, että myös oma katseeni on hieman erilainen jokaisen kolmen 
tutkimuskohteen kanssa. Olen myös jokaisen teoksen katsomisen välissä nähnyt taas 
uusia teoksia, joita olen katsonut tämä aihe mielessäni. Tällainen tausta-asetelma 
aiheuttaa sen, että katsomisen aikana kuhunkin katsomistapahtumaan liittyvät 
taustatiedot ovat erilaiset. Kun näin Liljeforsin teoksen ensimmäisen kerran, taustalla 
olivat jo katsomiskokemukseni Ballan ja Laurentsiuksen teosten kanssa. Tämä on 
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väistämättä tuonut esiin aina uusia asioita, joita olen halunnut tarkastella teoksista. 
Myös se, että pääsin katsomaan Liljeforsia neljä kertaa verrattuna Ballaan ja 
Laurentsiukseen, jotka näin vain kerran, vaikuttaa teoksista havainnoimalla saadun 
datan määrään. John Ruskin mainitsi, että silmä fokusoi vain yhden asian kerrallaan, eli 
usealla eri katselukerralla voi keskittyä jokaisella katselukerralla eri asioihin. Lopulta 
käy niin, että huomaan oikeastaan tarkastelleeni esimerkiksi Giacomo Ballan teosta 
hyvin pintapuolisesti verrattuna Bruno Liljeforsin teokseen, vaikka katsomishetkellä 
kuvittelin katsovani teoksesta kaiken datan minkä siitä pystyn saamaan irti. Mikäli nyt 
pääsisin teoksen äärelle uudelleen, katsoisin siitä taas uudenlaisia asioita ja enemmän 
yksityiskohtia kuin mitä aikanaan osasin katsoa ja tekisin myös muistiinpanoja eri 
tavalla. Myös katsomistilanteet olivat jokaisen tutkimuskohteen kanssa hyvin erilaiset. 
Ballan teos oli ruuhkaisessa Venetsiassa Peggy Guggenheimin kokoelmanäyttelyssä, 
jossa ajoittain joutui siirtymään teoksen edestä pois, koska ihmisiä oli niin paljon. 
Laurentsiuksen teos oli gallerianäyttelyssä, jonka näin keskellä aamupäivää hiljaisessa 
Tallinnassa, jolloin galleriassa ei ollut kuin kourallinen muita ihmisiä. Liljeforsin teos 
oli tutussa Ateneumissa, jossa ajoittain oli ruuhkaa, mutta jossa pääsin teoksen äärelle 
useampaan kertaan. 
 
Johtuen tutkimuskohteiden erilaisista katsomismahdollisuuksista, vain Liljeforsin 
kohdalla oli mahdollisuus tehdä havaintoja yksittäisten museokävijöiden katseesta. 
Liljeforsin teoksen osalta kiinnostavia ovat näyttelykävijöiden kommentit, joita 
tarkkailin neljällä havaintokerralla. Vietin joka kerta teoksen lähellä noin puoli tuntia. 
Monet kävelevät näyttelyssä teosten ohi ylipäänsä melko nopeasti ja harvat jäivät 
tutkimaan juuri tätä maalausta tarkemmin. Yhteensä kommentteja koskien kyseistä 
teosta kuulin kolme kertaa. Kiinnostavaa kommenteissa on se, että jokainen katsoja 
kommentoi nimenomaan kehystä eikä sanonut sanaakaan itse teoksesta. Kaikki 
kommentit liittyivät siihen, että yhdessä kehyksessä on monta maalausta. 
 
Taiteilija Jan Kenneth Weckman on käsitellyt kirjassaan Seitsemän maalauksen 
katsominen omaa suhtautumistaan omaan taiteeseensa sekä sen katsomiseen. Kirjoitus 
antaa kiinnostavan näkökulman taiteilijan itsensä ajatuksiin katsomisesta ja siitä mitä 
hän teoksissa näkee. Kirjoituksessaan hän toteaa, että katsoja näkee vain sen minkä 
	   69	  
tietää ja erillisillä ruumiilla on eri muistot. Taiteen katsominen tapahtuu siis aina 
joltakin tiedolliselta pohjalta ja arvomaailmasta käsin.233 Tästä voidaan päätellä, että 
koska taidetta katsoessa ei ole tapana kiinnittää huomiota kehyksiin, ne kiinnittävät 
huomiota vain niiden silmissä, jotka katsovat teoksia sellaisesta näkökulmasta käsin 
joka on kiinnostunut nimenomaan kehyksistä. 
 
Esko Männikön valokuvia käsittelevässä Helsingin Sanomien nettiartikkelissa on 
artikkelin kommenteissa myös yksi kiinnostava kehyksiin liittyvä mielipide. 
Nimimerkki Topaz kommentoi artikkelissa Männikön teoksia näin: ”Tälläisen 
vanhakantaisen kuvaamisesta tietämättömän, kuten minä, mielestä nuo kehykset 
"syövät" monesta valokuvasta itse kuvan, huonompikin kuva voi näyttää "hyvältä" kun 
se asetetaan värisävyiltään ja tunnelmaltaan sopiviin kehyksiin, itse kuva ei enää ole 
pääasia, näin se taitaa olla myös usein maalaustaiteen puolella.” 234  Tavallinen 
taiteenkatsojakin huomaa saman asian, josta konservaattori Suvi von Essen puhuu, 
hyvän kehyksen kyvystä huijata katsojaa. Se mikä on hyvä kehys onkin sitten jo toinen 
kysymys. 
 
4 JOHTOPÄÄTÖKSET JA YHTEENVETO 
 
Kehys ja kehystäminen liittyvät sanoina katsomisen aktiin, jonkin asian piilottamiseen 
tai esiin nostamiseen. Ne antavat jo sanana olettaa, että niiden sisällä on jotakin 
nähtävää. Kehys on tässä mielessä myös tyylivalinta, jolla voidaan vaikuttaa katsomisen 
kokemukseen. Kuka päättää mikä kehys sopii mihinkin teokseen? Onko teoksella 
kehystä vai ei ja jos kehykseen kajotaan, miten se toimii sen jälkeen? On kiinnostavaa, 
että vaikka kehyksiä ei varsinaisesti mainita nykyään etenkään nykytaiteen yhteydessä, 
ne saavat jos ei nyt pääosaa niin huomattavan roolin taiteen katsomiseen liitettynä. 
Kuvataidearviot käsittelevät useimmiten teosten sisältöä ja suhdetta taidemaailman ja 
maailman ilmiöihin. Kun kehykset ja kehystäminen nostetaan nykytaiteen yhteydessä 
esiin, teos itsessäänkin alistetaan ainakin jossain määrin kehyksille. Ne saavat 
käsittelyssä päähuomion ja teosten sisältö jää toisarvoiseksi. Tämä näkyy myös 
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esimerkiksi Laurentsiuksen tapauksessa, jossa taiteilijan teoksista puhuttaessa 
keskitytään yksinomaan kehyksiin ja siihen, millaisia ne (kehykset) teoksina ovat. 
 
Teorian ja analyysin kohdatessa toisensa esiin piirtyy muutamia usein esiintyviä 
teemoja. Näitä ovat kehyksiin liittyvän suomenkielisen termistön puuttuminen ja sen 
merkitykset aiheen tarkastelulle, vaihtelevat kehyksiin liittyvät käytännöt taidealalla, 
kehysten ikonisuus, katsomisen konventioiden vahvuus, kehyksen kyky herättää 
huomiota eri aikoina ja kehysten representaatioiden merkitys erilaisissa 
katsomistapahtumissa. Representaatioiden ohjaava vaikutus nousi tutkielman kuluessa 
esille useammankin kehyksen osalta. Olen nähnyt kaikki kolme tutkimuskohdettani 
suoraan silmieni edessä, niissä tiloissa joissa ne ovat olleet esillä. Jälkikäteen olen 
muistellut katsomiskokemustani ja huomannut, että vaikka kuinka olen tehnyt 
muistiinpanoja ja havaintoja, en pääse tavoittamaan samaa kokemusta uudelleen, muuta 
kuin haipuvan muistikuvan tasolla. Kun etsin teoksista tehtyjä representaatioita muistini 
tueksi, huomasin, että taidehistorian kirjoissa, museon näyttelykatalogeissa tai 
taidekirjoissa taideteosten kuvissa ei oikeastaan juuri koskaan näe kehyksiä.  
 
Ensimmäinen, jo tutkielman kirjoittamisessa alusta asti noussut kysymys, liittyy 
kehysten ja katsomisen suomenkielisen termistön puuttumiseen. Tämä näkyy erityisesti 
kehyskirjallisuuden osalta. Kehyksistä puhuminen ja niiden kuvailu ylipäänsäkin on 
paikoitellen hankalaa, koska niille ei ole muotoutunut konkreettista sanastoa. Myös 
esimerkiksi Satu Rantala mainitsee saman asian tutkielmassaan. Kun tähän yhdistetään 
katsomisen teoria, joka sisältää hyvin paljon sellaisia englanninkielisiä termejä, jotka 
voidaan suomentaa monella tavalla ja joiden vivahde-erot saattavat kärsiä 
käännettäessä, saadaan aikaiseksi hieman hankalasti sanallistettavissa olevaa analyysiä. 
Toisaalta tämä on myös tämän tutkielman puitteissa antanut mahdollisuuksia katsoa 
kehyksiä ilman arvottavia näkökulmia. Haasteeksi muodostuu kuitenkin, miten kuvailla 
jotakin sellaista jolle ei ole sanoja? 
 
Kun katsomme kehystettyä taidetta, on selvää, että aluksi emme huomaa kehyksiä. 
Joudumme varta vasten katsomaan niitä, jotta voimme oikeasti katsoa niitä. Kun 
kiinnitämme katseemme teoksen reunalle, katsomme teoksen ja kehyksen 
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kohtauspisteeseen sekä siitä edelleen kehykseen. Katseen pirstoutuminen johtaa siihen, 
että katsomme teosta myös kehysten ulkopuolelle, jossa katse kiinnittyy sellaisiinkin 
asioihin, jotka eivät ole edes osa teosta, kuten millaisella seinällä teos on, millaisia 
teoksia sen viereen on asetettu ja niin edelleen. Katsomme teosta molempiin suuntiin, 
kehyksen sisälle sekä ulkopuolelle. Katselukokemus on täysin erilainen silloin, kun 
katsomme pelkkää teosta kehysten sisällä. Näin olemme yleensä tottuneet katsomaan 
taidetta. Tällöin katse ei useinkaan lähde harhailemaan kehysten ulkopuolelle ellei 
kehyksessä sitten ole jotakin sellaista, joka ohjaa katsomaan siihen tai sen ohi. 
 
Kehyksen suojaava funktio ja sen taiteellinen ”arvo” ovat tässä kohdin kiinnostavia. Ne 
myös ajoittain sekoittuvat toisiinsa. Liljeforsin kehys on tarkasteltavista kohteista 
sellainen, joka on paikallaan ensisijaisesti suojaamassa teosta. Se on ollut kehys 
alunperinkin ja se on sitä edelleen. Tämä näkyy siinä, että Ateneumin näyttelyssä 
olevassa teoksessa kiinnitysmekanismit olivat kiinni kehyksessä. Tarkasteltavien kehys-
teos –parien osalta voidaan nähdä yhtymäkohtia kehysten historiaan. Laurentsiuksen 
kehys on kuin veistotaiteellinen taidonnäyte, jossa kehys tarvitsee sisäänsä jonkin 
teoksen ollakseen ”oikea” taideteos ja jossa teos lopulta jää kokonaisuuden reunalle. 
Ballan teoksessa palataan aikaan jolloin teos ja kehys olivat materiaalisesti erottamaton 
kokonaisuus. Vaikka taiteilijan maalama paperi ja kehys materiaalisesti ovatkin erilliset 
osat, ne kuuluvat käsitteellisesti toisiinsa samoin kuin paneelimaalaukset, jossa 
koristelun osalta ei ole eroa kehyksen ja maalauksen välillä. Maalaaminen kehyksen 
päälle on kuin keskiaikainen teosta selittävä teksti. Kiinnostava on myös kehys-teos –
parin kehystäminen edelleen. Jättämällä tilaa uloimman kehyksen ja Ballan maalaaman 
kehyksen väliin, teokselle annetaan tilaa, jolloin sitä voi katsoa rauhassa miettimättä 
rajausta ja sitä, jääkö jotakin näyttämättä.  
 
Toinen esiin piirtyvä kokonaisuus liittyy konventioiden vahvuuteen. Teorian ja 
havaintojen perusteella on huomattavissa, että asiantuntijatkin käsittelevät taidetta 
kehyksineen konventioiden kautta. Kehyksiä on pohdittu hyvin käsitteellisellä tasolla 
monissa kirjallisissa asiantuntijalähteissä. Vaikka kehysten merkitystä ja tarpeellisuutta 
on perattu ja analysoitu taidefilosofisessa keskustelussa ja myös asiantuntijat tietävät 
esimerkiksi perspektiivin ohjaavasta vaikutuksesta, kehysten merkitys taiteen 
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katsomiselle typistyy silti miltei kaikissa yhteyksissä konventioihin. Monien taiteen 
kanssa tekemisissä olevien tahojen, kuten esimerkiksi kuvataidekriitikoiden ja 
museoammattilaisten suhtautumisen perusteella voidaan tosiaan huomata, että edelleen 
on olemassa kehyksiin liittyvä vahvana esiintyvä sanaton tyylinmukainen konventio, 
jonka rikkominen herättää huomiota. Helsingin Sanomien artikkelissakin puhutaan 
nykyvalokuvaaja Esko Männikön häiritsevistä kehyksistä ja mainitaan, ettei valokuvissa 
nykyään ole tapana olla kehyksiä. 235 Tämä osoittaa sen, että vaikka kehystä ei yleensä 
huomioida, sen oletetaan olevan tietynlainen riippuen taiteesta, jota se kehystää. Jos 
katselukokemus häiriintyy ja kehys tuntuu olevan ikään kuin poissa paikaltaan, alkavat 
kehykset kiinnostaa aivan uudella tavalla. Kehyksellä on myös voimaa muuttaa jokin 
teos uniikiksi.  
 
Konventioihin liittyy myös kehyksen ikonisuus, mikä vaikuttaa teoksen katsomiseen. 
Giacomo Ballan kehys on rikkonut kanonisoituneen ikonisuuden ”sotkemalla” 
kehyksen. Kuitenkin myös Ballan teos edustaa tämän päivän mittapuulla vanhempaa 
taidetta. Se ei tällaisenaan tyylillisesti ole enää ainutlaatuinen siinä mielessä, että 
vastaavanlaisia kehyksiin kajoamisia on tehty paljonkin, kuten aiemmat kuvaesimerkit 
osoittavat (Kuvat 18 ja 19). Kehysten ikonisuuteen liittyy myös kysymys siitä, miksi 
joissain teoksissa kuuluu olla kehys, mutta toisissa ei. Kyseessä on tietyssä mielessä 
myös aikakauteen sidottu konventio, mutta milloin se on syntynyt? Nykytaidetta 
esitetään aivan sujuvasti ilman kehyksiä, mutta vanhempaa taidetta ei. Ikonisuuden 
vahvuutta kuvaa esimerkiksi se, että vanhoista kehyksettömistä paneelimaalauksista 
puhutaan monin paikoin alastomina (naked).236  
 
Tämän tutkielman kohteena olevat teokset on toteutettu öljyvärein, vaikka 
pohjamateriaalit vaihtelevatkin. Kirjallisuudessa mainitaan muutamissakin kohdissa 
öljyvärimaalauksen luoma illuusio ja petollisuus. Öljyväreillä maalattua teosta voidaan 
korjailla ja täydentää niin pitkään kuin halutaan. Matisse sanoi, että kehystäminen luo 
teokselle tapahtumapaikan, minkä voidaan ajatella olevan kuin teatterin luoma illuusio 
jostakin toisesta maailmasta ja todellisuudesta. Hanna Haaslahden videoprojisoinneissa, 
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joissa käytettiin sekä printtejä vanhoista teoksista että oikeita teoksia, kehystäminen 
valolla ja teoksen osan jättäminen pimeään aiheuttaa sen, että kehys hämää silmää eikä 
sen jälkeen voi enää olla varma esimerkiksi siitä, mitkä teoksista ovat ”oikeita” ja mitkä 
”vääriä”. Teoksiin sisällytetyn datan määrä vaikuttaa myös illuusion tai petoksen 
luomiseen. Esimerkiksi Laurentsiuksen kehysten sisällä oleva teos on pelkistetty kukan 
terälehtiin, dataa ei juurikaan ole, kukka vaikuttaa melkeinpä teennäiseltä, mutta se ehkä 
on taiteilijan tarkoituskin. Katsoja ei oikeastaan tule edes katsoneeksi kehyksen sisälle. 
 
Kysymys tietyllä tapaa hätkähdyttävästä kehyksestä on myös muuttunut ajan kuluessa. 
Nykypäivänä se, mikä koetaan näyttäväksi kehykseksi on erilainen kuin se, mitä 
näyttävyys esimerkiksi 1800-luvulla oli. Se, mikä on ennen ollut huomiota herättävää 
onkin yhtäkkiä huomaamatonta. Huomiota herättävä ei välttämättä tarkoitakaan 
mahdollisimman näyttävää ja suurta kehystä. Itse asiassa kultaiset kehykset, jotka 
yrittävät ylenpalttisuudellaan herättää huomiota, ovat nykyään niitä nimettömiksi ja 
tavanomaisiksi typistyneitä kehyksiä, joita museot pullistelevat. Ne ovat paikallaan vain 
kehyksen vuoksi, joko esteettisistä syistä tai suojaamassa teosta. Ne voivat olla myös  
molempia samanaikaisesti. Kun taas vaikkapa Pekka Halosen yksinkertaiset 
puukehykset ovat eräänlainen punctum, joka yksinkertaisuudellaan herättää 
ihmettelemään jopa liiankin yksinkertaista kehysvalintaa. Kultaisen kehyksen arvo on 
monin paikoin typistynyt kultaisen kehyksen ironiaan ja sen merkitys on muuttunut, kun 
se on nostettu erilaisina representaatioina esille populaarikulttuurissa. Jopa ne kultaiset 
kehykset, joissa oikeasti on jotakin tavanomaisuudesta poikkeavaa, joko tekijän, 
käsityötaidon tai materiaalien osalta, eivät kiinnitä huomiota. Ne hukkuvat valtavaan 
kultakehysten massaan. Nykyään huomiota herättävissä kehyksissä usein onkin taustalla 
se, että ne ovat taiteilijan tekemät. 
 
Huomion herättäminen liittyy myös kehyksistä tuotettuihin tarinoihin. Tässä kohdin 
voidaan verrata niitä vaikkapa siihen, miten monille teoksille on vuosien saatossa 
rakennettu myyttiä teoksesta nerouden ilmentymänä. Esimerkiksi Mona Lisa oli 
alunperin vain yksi teos muiden rinnalla Louvren galleriakäytävän varrella. Nyt siitä 
tuotettujen erilaisten kertomusten ja rakennettujen tarinoiden jälkeen teos on omassa 
huoneessaan esillä lasin takana ihmisten huomion kohteena. Kehyksistä tällaisia 
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tarinoita ei kuitenkaan ole olemassa. Paikoittain niistä voi löytää lyhyitä mainintoja, 
mutta nämä maininnat eivät houkuttele näkemään, katsomaan ja tarkastelemaan niitä. 
Jos rakentaisimme samalla tavalla taidehistoriankirjoituksen yhdeksi tärkeäksi 
näkökulmaksi taiteilijoiden tekemien kehysten katsomisen, voisimme nähdä Pekka 
Halosenkin teoksia aivan uudessa valossa. Tarkastelisimme ehkä sitä, miten niihin 
valitut värit vaikuttavat teoksen kokonaisvärimaailmaan tai tarkastelisimme niiden 
yhdessä muodostamaa kompositiota. Koska meillä ei ole juurikaan työkaluja katsoa 
kehyksiä niin emme yksinkertaisesti pysty katsomaan niitä, vaan jäämme teoksen 
katsomisen konvention vangiksi. Jos esimerkiksi Pekka Halosen teoksen ostanut 
henkilö tietäisi, että kehys on taiteilijan tekemä, vaihtaisiko hän kehykset siltikin vai 
kehystäisikö hän teoksen ja kehyksen vaikkapa kokonaisuutena?  
 
Kehysten representaatioiden merkitys taideteoksen katsomiselle osoittautui tutkielmaa 
kirjoittaessani monitahoiseksi ja kiinnostavaksi kysymykseksi. Kirjoitustyön edetessä 
törmäsin jatkuvasti erilaisiin kehyksistä tuotettuihin representaatioihin ja erityisesti 
siihen, miten taidehistoriankirjoituksessa niitä ei useinkaan ole. On kiinnostavaa, että 
vaikka kehykset ovat läsnä katsomiskokemuksessa museossa tai näyttelyssä, ne yleensä 
puuttuvat taidekirjoista sekä monista muista tilanteista, joissa aktiivisesti katsotaan ja 
halutaan tarkastella taideteoksia. Taidehistoriankirjoitus on melko vahvasti 
kanonisoitunutta ja se edustaa kapeaa valikoimaa niistä asioista, joita taiteen historiassa 
on tapahtunut. Tämä näkyy erityisen hyvin juuri kehysten tapauksessa. Taidehistorian 
opetuksessakin representaatioilla on erittäin suuri merkitys, käytännössä koko 
tuntemuksemme taiteen historiasta esittäytyy erilaisten representaatioiden kautta. 
Niiden perusteella rakentuu taidehistoriallinen perustietämys. Käytännön syistä voimme 
nähdä vain pienen osan tutkimistamme teoksista suoraan edessämme ilman minkään 
mediumin välittävää vaikutusta. Representaatioilla on näin ollen hyvin paljon 
merkitystä sen kannalta, miten katsomme taidetta ja sitä kautta myös kehyksiä, miten 
tulkitsemme taidetta ja sen merkityksiä. Erityisen tärkeäksi kysymykseksi tässä 
yhteydessä nousee nimenomaan kehysten puuttuminen representaatioista. Kuitenkin 
kehykset ovat kiinteä osa taideteosta ja ne ovat näkyvillä kun näemme teoksen suoraan 
silmiemme edessä.  
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Taideteoksia käsitellään kirjoissa, lehdissä, valokuvissa, maalauksissa sekä 
painokuvissa. Mutta missä ja miten kehykset ovat näissä medioissa mukana? Ne 
kehykset, jotka näkyvät kirjoissa, ovat yleensä näkyvillä siksi, että niissä on jokin 
tavallisesta kehyksestä poikkeava piirre. Näissä tapauksissa kehys on varta vasten 
mainittu ja sitä käsitellään myös tekstissä. Mikäli kehysten kuva on mukana kuvassa, 
huomio kiinnittyy hyvin nopeasti kehykseen, koska se on jotakin tavallisuudesta 
poikkeavaa. Konventiot vaikuttavat paljon tekemiimme havaintoihin. Koska emme 
yleensä näe teosta ja kehystä erilaisissa representaatioissa yhdessä, huomio kiinnittyy 
niihin, toisin kuin näyttelyssä, vaikka ne olisivatkin niitä ”tavallisia tusinakehyksiä”.   
 
Jos tarkastelemme näitä representaatioita, joita kehyksistä on tehty, voimme huomata, 
että ne eivät ole mitenkään yhtenäisiä eikä niiden jatkumo noudata minkäänlaista tiettyä 
logiikkaa. Representaatiot vaihtelevat aika paljonkin riippuen siitä, mistä näkökulmasta 
kehyksiä kuvataan. Yksi taideteosten representaatioihin vaikuttava asia ovat 
kuvaamisen tekniset haasteet, joka kävi tutkielman edetessä selville. Kyse ei siis 
välttämättä ole mistään muusta kuin siitä, että kehysten pois jättäminen on helpompaa 
toteuttaa teknisesti. Nykyään museoiden kamppailu rahoitukseen liittyvien haasteiden 
kanssa vaikuttaa eittämättä myös siihen, mihin museon resursseja käytetään. Vaikka 
avoimen datan lisääntyminen on museoiden tavoite, se voi olla vaikeaa toteuttaa 
ainakaan kovin nopealla aikataululla. Kun se toteutetaan, päähuomio lienee varmasti 
siinä, että näkyville saadaan teokset. Kehykset jäänevät tässä yhteydessä sivuun.  
 
Myös sanalliset representaatiot ovat tässä yhteydessä kiinnostavia. Esimerkiksi tämän 
tutkielman kohteena olevista teoksistakaan niitä ei kovin paljon löytynyt, vaikka niissä 
kehys on faktisesti teoksiin kiinteästi liittyvä osa. Liljeforsin ja Ballan tapauksessa 
sanallisia representaatioita ei ollut oikeastaan lainkaan. Laurentsiuksenkin tapauksessa 
representaatioiden esiintyminen liittyy siihen, että niissä kehys ikään kuin on juuri se 
tarkasteltava teos ja sitä myös käsitellään tästä näkökulmasta. Sanalliset representaatiot 
liittyvät osittain myös kehyskirjallisuuteen ja suomenkielisten termien puuttumiseen. 
Toisaalta myös siihen, että kehyksiä ei esimerkiksi museoissa aktiivisesti käsitellä. 
Museoissa kokoelmapoliittinen ohjelma, kokoelmanhallinta ja siihen liittyvät 
luettelointitavat tuottavat museoalan ammattilaisille sanallisia representaatioita myös 
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kehyksistä. Kehyksistä kirjoittavat henkilöt kuvaavat kehyksiä omasta subjektiivisesta 
näkökulmastaan käsin, jolloin ne eivät luo välttämättä neutraalia kuvaa kohteesta, vaan 
muodostavat välttämättä myös omanlaisiaan merkityksiä kehyksille, jotka ulottuvat 
myös kehyksien sisällä oleviin teoksiin.  
 
Kehysten representaatioihin liittyvä kiinnostava kysymys liittyy niiden puuttumiseen 
taideteoksen kuvan yhteydessä, mikä välillä on hyvinkin huomiota herättävää ja 
sellaisenaan oikein kutsuu pohtimaan kehystä. Yksi kiinnostava esimerkki on Peter 
Humfreyn Lorenzo Lottosta kirjoittamassa kirjassa ja esittää Pyhän Nikolauksen 
alttarimaalausta (Kuva 23) Venetsian Santa Maria dei Carmini –kirkossa. 237 Kirkossa 
olevassa teoksessa kehys on kullattu ja koristeellinen. Kehys, joka oikeastaan on 
alttarilaite (tabernacle frame) ei ole suorakaiteen muotoinen, vaan yläosastaan kaareva. 
Sen reunoilla olevat reunapilasterit ulottuvat hieman maalauksen päälle. Humfreyn 
kirjassa on tehty huomiota herättävä valinta siitä, että koko kehys on ikään kuin leikattu 
pois. Jäljelle jäävä kuva ei enää olekaan suorakaiteen muotoinen, vaan siitä näyttää 
puuttuvan reunoista epäsäännöllisen kokoiset palat. Kun alkuperäistä teosta katsoo 
kirkossa, silmä täydentää kuvan siten, että reunan alle jäävä osa maalausta näkyy. Mutta 
kun kehys leikataan pois, se jää häiritsemään. Tämä on hyvin huomiota herättävä tapa 
jättää kehys pois ja kiinnittää katsoessa huomiota juuri kehyksen puuttumiseen.  
 
Teknologiseen kehitykseen liittyvä kehitys vaikuttaa taiteen ja sitä kautta kehysten 
näkymiseen mitä enemmän internet nousee taiteen katsomisen keskiöön. Kun 
perinteinen museokäynti on enää yksi tapa muiden joukossa katsoa ja nähdä taidetta, 
myös representaatioiden merkitys taiteen katsomisessa nousee aiempaa tärkeämmäksi. 
Ei ole yhdentekevää, miten taidetta representoidaan perinteisen katsomisen 
ulkopuolella. Tähän liittyen esille nousee enemmän kysymyksiä kuin vastauksia: Kuka 
hallinnoi representaatioita? Mikä kuva saa hakukoneissa näkyvyyttä ja miksi? Ovatko 
museot optimoineet hakukoneissa näkyviä tuloksia ostamalla esimerkiksi mainostilaa? 
Onko kyseessä museon kuvallista mainosmateriaalia, virallinen arkistokuva vai 
esimerkiksi bloggaajan tai instagrammaajan poimima yksityiskohta kuvasta?  
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Kiinnostavaksi teemaksi nousee myös rajausten merkitys. Mikä ylipäänsä on raja ja 
kuka rajauksesta on vastuussa? Rajauksiin liittyykin lukuisia kysymyksiä. Kehysten 
historia on jossain määrin arvottavaa, historiankirjoitus aloittaa kehyksen käsittämisen 
rajauksena, josta kehys on ikään kuin evoluution myötä kehittynyt taidokkaammaksi 
rakenteeksi. ”Pelkkä” rajaus nähdään siis kehyskirjallisuudessa vain yrityksenä tavoittaa 
jotakin korkeampaa joka myöhempinä aikoina pystyttiin toteuttamaan. Wolfgang 
Kempin mukaan kehys itsessään on merkki rajasta. Jos kehys on rajaus, on merkittävää 
kysyä, kuka teoksen on rajannut. Jos kehys on taiteilijan tekemä ja asentama, silloin 
taiteilija on rajannut teoksen. Jos taas kehys on jonkin muun paikalleen asettama, 
taiteilija on antanut (usein myös tahtomattaan) valtavan vastuun teoksen rajauksesta 
jollekin toiselle. Miksi he ovat tehneet näin, jos kuitenkin he ovat nähneet kehystämisen 
tärkeänä?  
 
Kehys toimii myös rajana, jonka ylittäminen herättää huomiota. Balla rikkoo 
päällemaalauksellaan kehyksen muodostaman rajan. Liljefors ja Laurentsius 
pysyttelevät kehysten sisällä tai jäävät kehyksen ulkoreunojen tasolle. Balla ulottaa 
teoksensa rajojen ulkopuolelle tekemällä kehyksestä nonparergonaalisen. Ballankin 
teoksessa abstrakti vauhti kuitenkin pysähtyy, kun kehyksen ympärille on asetettu uudet 
kehykset. Suojaavien kehysten valta-asemaa ylläpitävät museon toimintatavat ovat 
pysäyttäneet teoksen etenemisen kehyksiin, jolloin teoksen merkitys muuttuu. Se 
vaikuttaa myös katsomiskokemukseen. Vain mielikuvitus voi vapauttaa teoksen. Vaikka 
kyseessä on teoksen suojaaminen, kehystämisen myötä teos kuitenkin menettää ison 
osan alkuperäisyydestään.  
 
Kehysten vallasta on kyse myös silloin, kun puhutaan kehyksen pyrkimyksestä 
neutraaliuteen. Museum Management and Curatorship –lehden uudelleenkehystämistä 
käsittelevässä artikkelissa käytetään termiä downframe, joka itsessään on arvottava. 
Uudelleenkehystämisen tarkoitus on käsitellä New Yorkin MoMA:n suorittamaa 
kehystämistä sellaisena ilmiönä, joka pyrkii neutralisoimaan esimerkiksi liian näyttävän 
kehyksen vaikutusta. Kehyksen pitäisi siis olla neutraali, jotta se voi tuoda esille 
taideteoksen. Toisin sanoen kehyksiä pitää hillitä, jotta ne eivät varasta huomiota 
teokselta. Kuitenkin tämänkin tutkielman perusteella voidaan todeta, että monesti niissä 
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tapauksissa, joissa kehys on erilainen kuin mihin on totuttu, se nimenomaan vähentää 
huomiota teokselta ja nostaa katseen kohteeksi juuri kehyksen. Sillä ei juurikaan ole 
merkitystä millainen kehys on tyylillisesti, vaan sillä, mikäli kehys tuntuu olevan 
”vääränlainen”. 
 
Instituutioiden suhtautuminen kehyksiin ja kehystämiseen eri aikoina on myös 
vaihdellut, kuten esimerkiksi Tate Modernin tai MoMA:n tapauksissa. Kehyksen 
oleminen tietynlainen etenkin julkisissa esityspaikoissa johtuu tietyssä mielessä 
historiallisista seikoista, sellaisista millaisiksi konventiot ovat ne muovanneet. Aikansa 
luonnottomasta kultakehyspakosta on tullut normi, josta poikkeaminen nykyään 
hämmentää ihmisiä. Kehykset sinällään eivät ole ihmisten mielestä tärkeitä, mutta jos 
ne eivät ole sellaisia kuin millaisiksi ne miellämme, ne muuttuvat tärkeiksi. Siinä 
mielessä tämäntyyliset projektit, joissa kehykseen kategorisesti kajotaan, ovat 
kiinnostavia. Ne paljastavat sellaisia käsityksiä ihmisten mielissä, joita muuten kukaan 
tuskin sanallistaisi tai toisi muulla tavoin julki. Kultaisen kehyksen näyttävyys on 
ihmisten mielestä neutraalia, vaikka kehys ja esimerkiksi sen väri vaikuttaa teoksessa 
katsottaviin väreihin. Downframing nähdään kuitenkin monien mielestä jollakin tavalla 
vääränä. Kehysten vaihtamiseen liittyvä näyttelykehystys ei samalla tavalla herätä 
tunteita, sillä se mielletään kuitenkin vain väliaikaiseksi. On kuitenkin kiinnostavaa 
huomata, että sinänsä kehysten vaihtaminen ei ihmisten mielissä liity niinkään 
taideteoksen katsomiseen, vaan sen esittämiseen. Yksi kiinnostava kehysten 
vaihtamiseen liittyvä asia on myös se, miksi monet kuitenkin haluavat kehystää teoksia 
uudelleen. Uudelleenkehystämisen seurauksena olemassa on myös lukuisa joukko 
kehyksiä ilman teoksia, mutta niitä ei juurikaan käsitellä, mihin ne menevät ja mitä 
niille tehdään. Museoissa kehykset säilytetään aina ja niitä voidaan käyttää esimerkiksi 
näyttelyissä, joissa teoksia halutaan käyttää aikakautensa mukaisissa teoksissa. Mutta 
siitä ei ole tietoa, mihin esimerkiksi keräilijöiden hylkäämät kehykset menevät. 
 
Kehyksiin liittyy läheisesti myös kehyksen väri ja suhde teoksen sisällä olevan teoksen 
väreihin. Kuten Eugene Chevreul totesi tutkiessaan värejä, vierekkäiset värit vaikuttavat 
toisiinsa ja siihen millaisina silmä ne näkee. Monissa yhteyksissä on myös tullut esille, 
että kehys tukee teoksen aihetta ja värimaailmaa. Esimerkiksi Liljeforsin 
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vihertävänkultaisen kehyksen sävyt mukailevat sen sisällä olevien maalausten 
värimaailmoja ja taiteilija on itse päättänyt käyttää juuri tällaisia kehyksiä. Liljeforsilla 
on myös ollut ajatus tietynlaisesta rajaamisesta, mikä näkyy taiteilijan luonnosten 
perusteella. Ne osoittavat, että kehyksillä tehty rajaus on ollut tarkoituksena jo ennen 
varsinaisen teoksen syntyhetkeä. Tämä on myös kehysten katsomisen kannalta 
kiinnostavaa. Kun taustalla on tieto siitä, että rajaus on taiteilijan tarkoituksella tekemä, 
teosta voi katsoa ikään kuin ”rauhassa”, sillä teoksesta näkyvä osuus on tarkoitettu 
katsottavaksi juuri näin.  
 
Tarkastelun perusteella voidaan todeta, että kehys on niin yksittäisten katsojien kuin 
taideammattilaistenkin mielestä pääasiassa teosta tukeva elementti. Näin siis 
poikkeuksetta perustilanteessa, jossa kehys ei varsinaisesti ole juuri kyseisen taiteilijan 
tekemä ja sisällöltään ”peruskehyksestä” eroava. Tavalliselle museokävijälle ja monille 
muillekaan kehykset eivät ole huomion kohteena ja vaikka kiinnostusta löytyisikin, 
katsojalla ei ole mahdollisuuksia tai työkaluja analysoida niitä. Teoksen ja kehyksen 
katsomisessa on kuitenkin hyvin suuri merkitys kunkin katsojan henkilökohtaisella 
taustalla. Katseen subjektiivisuus ja objektiivisuus alkaa jo taiteilijan ja katsojan eri 
tavalla tapahtumaa katsomista. Yksityisten tunteiden merkitys on tässä suuri. Kunkin 
katsottavan kohteen katsomistilannetta on hankala kirjoittaa auki, koska siihen liittyy 
paljon yksityisiä tunteita, joita ei välttämättä halua tai edes voi jakaa kaikkien kanssa. 
 
Kuten tutkielman edetessä olen muutamaan kertaan maininnut, kehyksen näkyminen 
erilaisissa representaatioissa vaikuttaa merkittävästi taideteosten katsomiseen. 
Tarkastelemieni kehys-teos –parien osalta kehyksen näkyminen vaihtelee. Yleensä 
näiden kaikkien teosten kohdalla ensimmäinen kehys on otettu representaatioon 
mukaan. Vain Ballan teoksessa kehystä kehystävä kehys ei näy kirjoissa eikä 
sähköisissä representaatioissa. Liljeforsin ja Laurentsiuksen kehys-teos –parien 
ympärillä ei ole ympärillä toisia kehyksiä, joten ne voidaan nähdä poikkeuksetta 
kokonaan. Tuplakehyksiä ei yleensä kategorisesti representaatioissa näy, vaikka 
esimerkiksi Hartleyn teoksessa (Kuva 18) ulompi myöhemmin lisätty kehys näkyykin 
museon internetsivuilla. 
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Aiheeni tarkastelun kannalta kiinnostavia ovat kaikki ne erilaiset tavat, joilla teoksia voi 
katsella sekä jokaisen omat subjektiiviset kokemukset. Katsomistilanne on aina 
ainutlaatuinen. Sen tekevät katsova yksilö, minä itse ja muut, katsojan positio 
katsomistilanteessa ja se, mitä katsotaan ja missä ympäristössä. Myös se, onko paikka, 
jossa katsotaan, pysyvä vai tilapäinen ja mikä on katsojan suhde katsottavan kohteen 
saavutettavuuteen. Liljeforsin teos oli monta kuukautta paikallaan vaihtuvassa 
näyttelyssä Ateneumissa, jolloin teosta pääsi katsomaan monesti. Ballan teos oli 
pysyvässä kokoelmanäyttelyssä, mutta pääsy näyttelyyn oli minulle ainutkertainen. 
Laurentsiuksen teos oli vaihtuvassa gallerianäyttelyssä, joka niinikään oli pääsyltään 
ainutkertainen. Galleriassa teosta ei kehystetä esittämistarkoituksissa, toisin kuin 
museossa. Myös teos huutokaupassa on katsottavana vain hetken ja saattaa ennen tai 
jälkeen ostotilanteen jälkeen saada uudet kehykset, jolloin sen katsominen on taas 
erilaista vaikka katsova yksilö olisikin sama. Samalla näiden konkreettisten 
katsomistapahtumien lisäksi toteutuvat eriaikaiset tavat katsoa. Emme voi enää katsoa 
Liljeforsin tai Ballan teosta oman aikakautensa katseen kautta, vaan osana historiallista 
jatkumoa, johon kaikki ennen sitä ja sen jälkeen liittyvät kerrokset ovat liittyneet.  
 
Tässäkin tutkielmassa on ollut vaikea nähdä teoksia ilman tiedollista, tietynlaiseksi 
muotoutunutta tausta-asetelmaa. Kun on asia jonka on oppinut tietyllä tavalla ja se 
vahvistuu kaikessa kohtaamisessa taiteen katsomisen kanssa, siitä ei oikeastaan voi 
vapautua. Ihminen ja kohde havaintotapahtumassa kietoutuvat yhteen, jolloin katsomme 
uuttakin taidetta historian läpi suodatettuna. Taiteilijatkaan eivät ole tästä vapaita. Asia 
on samankaltainen kuin pienellä lapsella, joka katsoo tuorein silmin kaikkea 
ympäröivää. Aikuiset opettavat katsomaan esimerkiksi kirjan sivulta keltaista pyöreää 
aurinkoa ja sinistä taivasta, vaikka todellisuudessa tämä onkin vain yksi tapa nähdä ne.  
 
Kehysten tutkimiseen liittyviä jatkoajatuksia heräsi itselläni runsaasti kirjoitustyön 
edetessä, joita edellä olen jo käsitellytkin. Yksi tärkein ajatus liittyy siihen, miten tutkia 
lyhyessä pro gradussa asiaa, josta ei oikeastaan ole mitään aiempaa koottua tutkimusta 
ja jota varten on täytynyt pohjustaa ja selittää aihetta ehkä jopa liikaakin. Suomalaisten 
kehysten tyylihistoria on aihe, josta ei ole olemassa juuri mitään tutkimusta muutamia 
artikkelimainintoja lukuun ottamatta. Tyylihistorialliselta puolelta erityisesti 
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suomalaisten taiteilijoiden tekemät kehykset kaipaisivat jatkokäsittelyä ja jonkinlaista 
laajempaa tarkastelua.  
 
Tutkielmassani tarkastellut näkökulmat liittyvät edellä mainitun kronologisen 
tyylihistorian lisäksi katsomiseen, josta jälkimmäisestä erityisesti representaatioihin 
liittyvät näkökulmat kaipaisivat paljon enemmän huomiota. Mitä enemmän 
representaatioita tarkastelee, sitä enemmän esille nousee kysymyksiä, joihin ei ole 
yksiselitteisiä vastauksia. Erityisesti taidehistorian opetuksessa näkyvät representaatiot 
kiinnostavat sivujuonteena, koska representaatio on monien teosten kohdalla ainoa tapa 
opiskelijoiden nähdä tiettyjä taideteoksia. 
 
Jatkoajatuksista erityisesti yllä mainittu kehysten representaatioiden vaikutusten 
lähempi tarkastelu olisi taidehistoriallisen tutkimuksenkin kannalta perusteltua. 
Representaatioihin liittyvänä sivupolkuna olisi kiinnostavaa myös kiinnittää huomiota 
siihen, että elämme suuressa teknologisessa murroksessa, joka väistämättä määrittelee 
uudelleen taiteen – ja kehysten – katsomisen ja näkemisen tapoja. Vaikutukset kehysten 
näkymiseen näissä uusissa ympäristöissä eivät vielä ole realisoituneet ja niistä ei 
museoalalla juurikaan ole puhuttu, mutta josta keskustelun herättäminen olisi tärkeää.  
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